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VORWORT  ZUR  ERSTEN  AUFLAGE 

Die  „Florentiner  Bildhauer  der  Renaissance"  schließen  sich  einer 
früheren  Publikation  des  Verfassers  über  „Italienische  Bildhauer  der 
Renaissance"  an,  die  1887  erschien.  Einer  Anzahl  älterer,  meist  er- 
weiterter Aufsätze  sind  verschiedene  neue  Abhandlungen  hinzu- 
gefügt. Den  Ausgangspunkt  bilden  auch  hier,  wie  in  jener  älteren 
Publikation,  meist  Bildwerke  unserer  Berliner  Museen,  namentlich 
neuere  Erwerbungen.  Indem  ich  diese  auf  bestimmte  Künstler 
zurückzuführen  suchte,  habe  ich  zugleich  eine  Reihe  allgemeinerer 
Fragen  in  bezug  auf  ihre  Meister  und  Kunst  in  die  Betrachtung 
gezogen.  Für  die  Aufstellung  einer  schärferen  Charakteristik  der 
Florentiner  Bildhauer,  für  die  Vervollständigung  und  kritische  Sich- 
tung ihres  Werkes,  wie  für  die  Nachweisung  bisher  unbeachteter 
oder  unbekannter  Künstler  boten  mir  diese  Studien  vielfach  Ge- 
legenheit. 

Meine  Absicht,  einigen  als  Kritiken  entstandenen  Aufsätzen 
ihren  polemischen  Charakter  zu  nehmen,  wurde  dadurch  vereitelt, 
daß  sich  dafür  eine  völlige  Umarbeitung  als  notwendig  heraus- 
stellte. Ich  habe  sie  daher  in  ihrer  ursprünglichen  Form  gelassen, 
in  der  sie  meine  Ansichten  obenein  schärfer  und,  wie  ich  glaube, 
überzeugender  zum  Ausdruck  bringen. 

Dem  Wunsche,  das  Buch  zur  Anschauung  und  als  Beweis- 
material durch  Abbildungen  auszustatten,  ist  die  Verlagshandlung  in 
ausgiebiger  Weise  nachgekommen.  Für  die  Anfertigung  der  Register 
danke  ich  Herrn  Dr.  F.  Knapp. 

Florenz,  im  April  1902.  W.  BODE 


VORWORT  ZUR  VIERTEN  AUFLAGE 


Zu  den  Aufsätzen,  welche  in  den  letzten  beiden  Auflagen  ver- 
einigt waren,  ist  ein  Aufsatz  über  die  Madonnenreliefs  von  Ghiberti, 
der  inzwischen  im  Jahrbuch  der  K.  Preußischen  Kunstsammlungen 
erschienen  war,  hinzugefügt.  Dagegen  ist  die  Studie  über  „Leonardo 
als  Bildhauer"  fortgelassen,  da  ich  sie  in  einer  größeren  Arbeit  über 
Leonardo  zu  verarbeiten  wünsche.  Die  älteren  Aufsätze  sind  zum 
Teil  erweitert  und  durchgearbeitet.  Letzteres  ist  namentlich  der  Fall 
bei  dem  Aufsatz  über  Luca  della  Robbia. 

Berhn,  Weihnachten  1920.  W.  BODE 
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I.   BEDEUTUNG  UND  ENTWICKLUNG 
DER  FLORENTINER  RENAISSANCE- PLASTIK, 

Florenz  ist  die  Heimat  der  neueren  Kunstj  im  Boden  der 
Arnostadt  keimte  die  junge  Pflanze,  hier  setzte  sie  ihre  ersten 
Knospen  an  und  entfaltete  durch  Jahrhunderte  immer  neue  präch- 
tige Blüten.  Diesen  Ruhm  hat  sie  unbestritten  genossen  und 
wird  sie  weiter  genießen,  wenn  auch  Oberitalien,  unter  Einflüssen 
vom  Westen  wie  vom  Osten,  der  italienischen  Kunst  wiederholt 
bedeutende  Lebenselemente  zuführte,  welche  die  letzte  große 
Epoche  der  Malerei  in  Italien  zeitigten,  und  der  Norden  seine 
eigene,  bedeutende  Kunst  daneben  entwickelt  hat. 

In  keinem  Zweige  der  Kunst  gebührt  Florenz  dieser  Ruhm 
so  uneingeschränkt  wie  in  der  Plastik.  Hatten  im  Mittelalter  die 
toskanischen  Nachbarstädte  Pisa  und  Siena  den  ersten  großen  An- 
lauf genommen,  so  übernahm  Florenz  schon  im  Trecento  die  Füh- 
rung; die  Plastik  der  Renaissance  hat  von  hier  ihren  Ausgang  ge- 
nommen, alle  Phasen  ihrer  Entwickelung  hat  sie  hier  durchlaufen 
und  schließlich  ist  auch  die  Umgestaltung  zum  Barock  hier  vorbereitet. 
Wie  die  antike  Skulptur  in  der  griechischen,  so  gipfelt  die  Skulptur 
der  christlichen  Zeit  in  der  Florentiner  Bildhauerkunst.  Nur  an 
zwei  Stätten  hat  sich  die  Plastik  zu  ganz  freier,  prächtiger  Blüte  ent- 
wickelt: in  Athen  und  in  Florenz. 

Was  von  der  italienischen  Plastik  der  Renaissance  im  allgemeinen 
gilt,  gilt  im  besonderen  von  der  Florentiner.  Alle  Eigentümlich- 
keiten dieser  Kunst  sind  hier  am  reinsten  und  stärksten  entwickelt, 
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sind  hier  gewissermaßen  autochthon,  im  Leben  und  Empfinden  des 
Volkes  erwachsen  und  ohne  wesentliche  fremde  Zutaten  und  Ein- 
flüsse ausgebildet.  Während  die  Florentiner  Malerei  gleichzeitig  ver- 
schiedene ihrer  tüchtigsten  Kräfte  aus  den  Nachbarprovinzen  erhält 
und  vor  allem  ihre  koloristischen  Leistungen  solchen  Zuzüglern  ver- 
dankt, wird  die  reiche  bildnerische  Tätigkeit  ausschließlich  durch 
Florentiner  geübt.  Ja,  Florenz  ist  in  dieser  Zeit  so  reich  an  talent- 
vollen Bildhauern,  daß  es  an  ganz  Italien  und  selbst  an  das  Ausland 
abgibt.  Untergeordnetere  Kräfte  konnten  in  ihrer  Heimat  nicht  auf- 
kommen 5  sje  mußten  sich  draußen  ein  Feld  der  Tätigkeit  suchen  und 
verbreiteten  dadurch  die  Florentiner  Renaissance  über  ganz  Italien 
und  jenseits  der  Alpen.  Um  so  reiner  und  größer  und  zugleich  um  so 
mannigfaltiger  gestaltet  sich  die  Plastik  in  Florenz  selbst.  Sie  besitzt 
den  subjektiven  Reiz  der  Renaissancekunst  in  besonderem  Maße; 
die  spezifische  Florentiner  Art  wird  hier  in  jeder  starken  künstleri- 
schen Individualität  in  eigener,  bedeutender  Weise  ausgeprägt. 

Es  waren  eigenartige  Verhältnisse,  die  in  Florenz  die  zahlreichen 
Keime  zu  glücklicher  Entfaltung  kommen  und  aus  dem  günstigen 
tuskischen  Boden  beinahe  zwei  Jahrtausende  nach  der  etrusldschen 
Kunst  eine  neue  Blüte  hervorsprießen  ließen.  Die  freie  Gestaltung 
des  Gemeinwesens,  wie  die  Teilnahme  und  das  Interesse  aller  Bürger 
an  der  Bestimmung  desselben  gaben  den  Künstlern  die  Möglichkeit 
freier  Entwickelung,  die  andererseits  durch  die  \^orherrschaft  einzel- 
ner reicher  Familien,  namentlich  der  Medici,  die  notwendige  Förde- 
rung erhielt.  Nicht  in  der  wechselnden  Laune  oder  im  Machtgefühl 
eines  Tyrannen,  sondern  in  dem  allgemeinen  Anteil  hatte  die  Kunst 
in  Florenz  ihre  wesentlichste  Stütze;  in  dem  Wetteifer  der  Bürger- 
schaft, der  Vorstände  der  Gilden,  Kirchen  und  geistlichen  Genossen- 
schaften, die  öffentlichen  Bauten  zu  schmücken,  fand  namentlich  die 
Plastik  bis  zum  Fall  der  bürgerlichen  Freiheit  die  Anregung  zu  aus- 
giebiger, monumentaler  Betätigung. 

Freilich  bleiben  auch  jetzt  noch  fast  ausschließlich  die  Kirchen 
der  Ort,  für  den  die  Bildhauer  zu  arbeiten  haben;  aber  wo  und  wie 
dies  geschieht,  beweist,  daß  die  Stiftung  und  Aufstellung  der  plasti- 
schen Denkmäler  nicht  mehr  allein  oder  vorwiegend  aus  Frömmig- 
keit hervorgeht,  sondern  daß  ein  moderner  Sinn  für  künstlerischen 
Schmuck  der  öfl^entlichen  Bauten  und  lokales  und  nationales  Be- 
wußtsein in  Florenz  schon  der  wesentliche  x\ntrieb  dazu  \\  aren. 
Deshalb  sind  es  vor  allem  die  Kirchen  der  Ortsheiligen,  der  Zünfte 
und  großen  Familien,  die  in  reichster  Weise  ausgestattet  werden; 
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und  hier  weniger  die  Altäre  oder  überhaupt  der  Innen-Dekor  wie 
das  Äußere,  das  zugleich  auch  den  Plätzen  und  Straßen  ihren  Cha- 
rakter und  Schmuck  gab,  an  dem  jeder  Florentiner  zu  jeder  Zeit 
seine  Freude  haben  konnte.  Die  Kirche  des  Täufers,  des  Schutz- 
patrons von  Florenz,  wurde  mit  den  herrlichen  Bronzetüren  aus- 
gestattet; die  Fassade  des  Doms,  der  dem  ältesten  Schutzheiligen  der 
Stadt  gewidmet  war,  das  Campanile  und  Or  San  Michele  erhielten 
damals  ihren  reichen  Statuenschmuck.  Für  die  Dekoration  von  S.  Lo- 
renzo  sorgten  die  Mediceer,  welche  die  Kirchen  erbauen  ließen,  und 
die  volkstümlichen  Predigerkirchen:  S.  Maria  Novella,  die  Badia  und 
S.  Croce,  verdanken  verschiedenen  vornehmen  Florentiner  Familien 
ihre  reiche  plastische  Dekoration.  Hier  freilich  beschränkt  sich  diese 
fast  ganz  auf  das  Innere;  aber  auch  der  Innenschmuck  hat  vorwiegend 
künstlerischen  und  nationalen  Charakter.  Nicht  die  Ruhmsucht  Ein- 
zelner, nicht  die  Prachtliebe  der  Geistlichen,  wie  in  den  Haupt- 
städten der  Tyrannen  Italiens  und  im  päpstlichen  Rom,  haben  die 
Kirchen  von  Florenz  mit  Denkmälern  und  Statuen  angefüllt,  sondern 
die  Dankbarkeit  der  Bürger,  die  Anerkennung  der  Verdienste  Ein- 
zelner um  die  Stadt.  Die  größten  Staatsmänner  von  Florenz,  die  " 
Wohltäter  der  Stadt  und  der  Bürger,  selbst  die  großen  Dichter  und 
Künstler  von  Florenz  fanden  hier  ihre  letzte  Ruhe  und  wurden  in 
Denkmälern  von  der  Hand  der  besten  Bildhauer  verewigt.  So  waren 
die  Hauptkirchen  von  Florenz  in  dieser  Zeit  nicht  nur  Stätten  der 
Andacht,  sondern  ein  Platz  für  den  Kultus  der  Bürgertugend  und 
-des  Genies,  Nationalheiligtümer  im  besten  Sinne. 

Auch  in  den  zum  Teil  von  hervorragenden  Künstlern  ausgeführ- 
ten Tabernakeln,  denen  wir  in  Florenz  in  den  Straßen  so  häufig 
begegnen,  -uie  in  keinem  anderen  Orte  Italiens,  bekundet  sich  der 
Sinn  der  Florentiner  für  die  künstlerische  Ausstattung  ihrer  Stadt 
und  das  Bedürfnis,  überall  von  edlen  bildnerischen  Werken  umgeben 
zu  sein.  Dies  Bedürfnis  wußten  die  Florentiner  Künstler  auch  für 
die  weniger  bemittelten  Bürger  im  eigenen  Haus  in  einem  damals 
im  übrigen  Italien  völlig  unbekannten  Maße  zu  befriedigen,  indem 
sie  durch  die  Herstellung  von  Stucknachbildungen,  die  bemalt  und 
gerahmt  in  ihrer  Erscheinung  den  farbigen  Ton-  und  Holzskulpturen 
fast  gleichkamen,  einen  billigen  Ersatz  für  die  teuren  Originale 
schufen,  den  auch  der  weniger  bemittelte  Bürger  bestreiten  konnte.  Die 
große  Zahl  solcher  farbigen  Stuckbildwerke,  vorwiegend  Madonnen- 
reliefs, die  trotz  ihrer  Zerbrechlichkeit  und  ihres  geringen  Wertes 
noch   auf  uns  gekommen  ist,   ist  ein  sprechendes  Zeugnis  dafür, 
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wie  allgemein  damals  unter  den  Florentinern  die  Freude  an  der 
Kunst  und  bis  zu  einem  gewissen  Grade  wohl  auch  das  Verständnis 
dafür  waren. 

Freilich  dienten  auch  diese  Bildwerke  im  Privatbesitz  ihrer  großen 
Mehrzahl  nach  in  erster  Linie  Kultzwecken,  indem  sie  fast  aus- 
schließlich religiösen  Inhaltes  waren  und  als  Tabernakel  für  die 
Andacht  außen  am  Haus,  im  Hof,  in  der  Kapelle,  im  Zimmer,  vor 
allem  im  Schlafzimmer  angebracht  wurden.  Im  übrigen  wurde  es 
in  Florenz  erst  allmählich  und  bis  zur  Zeit  der  Großherzöge  nur  in 
bescheidenem  Maße  Sitte,  die  Bildhauer  auch  für  das  Privathaus  zu 
beschäftigen,  von  reich  skulptierten  Kaminen  und  Türstürzen  ab- 
gesehen, die  gewiß  in  den  meisten  Palästen  zu  finden  waren.  Auf 
diesen  fanden  die  Porträtbüsten  ihren  Platz,  deren  Anfertigung  seit 
der  Mitte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  in  Florenz  sich  einbürgerte^ 
bei  solchen,  die  den  Marmor  nicht  zahlen  konnten,  waren  es  Büsten 
in  bemaltem  Ton,  Stuck  oder  Wachs.  Darauf  blieb  aber  der  plasti- 
sche Schmuck  des  Florentiner  Hauses  beschränktj  die  Ausstattung 
des  Zimmers  mit  allerlei  kleinen  Bronzen  für  den  Kamin,  den  Schreib- 
tisch, die  Türsimse  und  Börde,  wie  sie  schon  im  Quattrocento  von 
Padua  aus  in  Venedig  und  an  den  benachbarten  Fürstenhöfen  Sitte 
wurde,  kannten  die  Florentiner  damals  noch  fast  gar  nicht.  Die  Her- 
stellung solcher  Ausstattungsstücke  blieb  in  Florenz  dem  Handwerk 
überlassen,  bis  mit  der  Restauration  der  Mediceer  auch  hier  die  Ge- 
wohnheiten der  übrigen  Fürstenhöfe  Italiens  sich  einbürgerten.  Ver- 
einzelte Bronzefiguren  und  Bronzestatuetten,  die  namentlich  unter 
Lorenzo  de'  Medici  von  den  dieser  Familie  nahestehenden  Bronze- 
bildnern angefertigt  wurden,  w^erden  ihren  Platz  unter  den  Samm- 
lungsgegenständen gefunden  haben,  die  das  Arbeitszimmer  Lorenzos 
im  Palazzo  Medici  schmückten. 

Die  Renaissance  bringt  in  Florenz  fast  von  vornherein  alle  Gat- 
tungen der  plastischen  Darstellung  zur  Entfaltung,  aber  ihre  völlig 
freie,  stilgemäße  Ausbildung  erhalten  diese  doch  erst  in  der  Hoch- 
renaissance, durch  Michelangelo.  Wie  im  Trecento  bleibt  auch  im 
fünfzehnten  Jahrhundert  die  bevorzugte  und  daher  zugleich  die  stil- 
bedingende Gattung  der  bildnerischen  Tätigkeit  das  Relief,  es  erhält 
die  mannigfachste,  völlig  freie  Durchbildung,  ordnet  sich  jedoch 
regelmäßig  dem  Monument  unter,  für  das  es  bestimmt  ist  und  w  ird 
nach  seinem  Platz  bald  flach,  bald  hoch,  bald  streng  plastisch,  bald 
mehr  malerisch  gehalten.  Schon  die  bahnbrechenden  Meister  der 
Frührenaissance,  voran  Donatello,  arbeiteten  freilich  neben  dem  Relief 
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auch  Freifiguren,  Porträtbüsten,  sogar  Reiterstatuen  und  Gruppen, 
aber  diese  erscheinen  meist  noch  mehr  oder  weniger  abhängig  vom 
Reliefstil.  Dadurch,  daß  Statuen  wie  Gruppen  regelmäßig  in  Nischen, 
Büsten  vor  der  Wand  aufgestellt  wurden,  brauchten  die  Künstler  sie 
nur  auf  die  Vorderansicht  zu  berechnen;  die  Rücksicht  auf  ihre  An- 
sicht von  allen  Seiten  und  die  Entfaltung  der  mancherlei  künstleri- 
schen Mittel,  welche  diese  mit  sich  bringt,  lag  ihnen  daher  in  der 
Regel  fern.  Wo  eine  der  seltenen  Gruppen,  die  das  fünfzehnte  Jahr- 
hundert hervorgebracht  hat,  ringsum  sichtbar  war,  wie  Donatellos 
Judith  mit  dem  Holofernes  in  der  Loggia  de'  Lanzi  (ursprünglich  auf 
einen  Brunnen  im  Mediceerpalast),  genügt  sie  keineswegs  von  allen 
Seiten.  Eher  schon  ist  dies  gelegentlich  bei  Einzelfiguren  der  Fall, 
wie  bei  dem  Bronzedavid  Donatellos,  der  ursprünglich  gleichfalls  im 
Palazzo  Medici  und  dort  wahrscheinUch  auch  frei  aufgestellt  war. 
Namentlich  gilt  es  aber  für  die  beiden  herrlichen  Reiterdenkmäler, 
die  Florentiner  Künstler  fern  von  der  Heimat  ausführten:  für  Dona- 
tellos Gattamelata  in  Padua  und  für  Verocchios  CoUeoni  in  Venedig. 

Zu  der  allseitigen  Durchbildung  der  Einzelfigur  wie  der  Gruppe 
werden  die  ersten  Versuche  in  der  Kleinplastik  gemacht,  namentlich 
in  den  kleinen  Bronzearbeiten  des  Antonio  Pollaiuolo  und  vor  allem 
des  Giovanni  Bertoldo,  Michelangelos  Lehrer.  Diese  kleinen,  meist 
nackten  Figürchen  der  Florentiner  Bronzegießer  zeigen  besonders 
deutlich  das  doppelte  Streben  der  Renaissancekünstler  nach  voller 
Wiedergabe  der  Wirklichkeit  und  nach  Anschluß  an  die  Antike.  Das 
Motiv  in  Haltung  und  Ausdruck  aufs  schärfste  auszusprechen  und 
die  menschliche  Gestalt  möglichst  treu  der  Natur  nachzubilden,  galt 
den  Künstlern  im  fünfzehnten  und  zum  Teil  noch  im  sechzehnten 
Jahrhundert  als  vornehmstes  Ziel,  zugleich  sahen  sie  alle  in  der  Antike 
ihr  unerreichtes  Vorbild.  In  der  Art,  wie  sie  dies  zu  erreichen  strebten, 
bekundet  sich  eine  Fülle  der  verschiedensten  Individualitäten.  Die 
Gegensätze,  welche  die  Kunst  der  Frührenaissance  von  der  der  Hoch- 
renaissance trennen  und  die  in  der  Plastik  ganz  besonders  scharf  zur 
Geltung  kommen,  machen  sich  aber  zum  Teil  schon  seit  dem  Beginn 
der  Renaissance  in  den  maßgebenden  Künstlern  bemerkbar,  ganz  be- 
sonders in  den  drei  Bildhauern,  die  man  von  alters  her  an  der  Spitze 
der  neuen  Bewegung  zu  nennen  pflegt:  Ghiberti,  Donatello  undLuca 
della  Robbia. 

Lorenzo  Ghiberti  hat  in  seinen  Kompositionen  wie  in  seinen 
Einzelgestalten  eine  Größe  der  Formenanschauung,  einen  Fluß  in  der 
Bewegung  der  Figuren  und  im  Wurf  der  Falten,  ein  Schönheitsgefühl 


I.  Bedeutung  und  Entwicklung  der  Florentiner  Renaissance-Plastik 

und  ein  Pathos,  gelegentlich  auch  —  namentlich  in  seinen  Madonnen- 
reliefs —  eine  Innigkeit,  die  seine  Werke  wie  den  großartigen  Ab- 
schluß des  Trecento  erscheinen  lassen  und  sie  zugleich  der  Hoch- 
renaissance nähern.  Aber  es  fehlt  ihnen  die  naive  Empfindung  der 
älteren  Kunst  ebensosehr  wie  das  Wissen  und  Verständnis  der  vor- 
geschrittenen Zeit,  so  daß  es  eines  Genies  von  der  Schärfe  und  dem 
rücksichtslosen  Ernst  in  der  Beobachtung  und  Wiedergabe  der  Natur, 
wie  es  Donatello  besaß,  bedurfte,  um  der  pathetischen,  aber  ober- 
flächlichen Richtung  Ghibertis  das  richtige  Gegengewicht  zu  bieten 
und  die  Kunst  in  neue  Bahnen  zu  lenken. 

Auch  Donatello  war  unter  den  Einflüssen  des  Trecento  groß 
geworden ;  nur  bei  seiner  Ehrlichkeit  und  seinem  offenen  Blick  konnte 
es  ihm  gelingen,  sich  daraus  allmählich  zu  einfacher  Anschauung  und 
zu  vollem  Verständnis  der  Natur  durchzuarbeiten.  Dieser  offene  Sinn, 
diese  Gründlichkeit  und  Wahrheitsliebe,  die  auch  vor  dem  Häßlichen 
nicht  zurückschreckt,  und  der  nichts  mehr  zuwider  ist,  als  das  sinn- 
lich Reizende,  bloß  Gefällige,  hat  Donatello  zu  einem  der  größten 
Charakterschilderer  aller  Zeiten  gemacht.  Ihm  verdankt  die  Floren- 
tiner Kunst  die  Richtung  auf  das  Große  und  Individuelle,  die  freie, 
mannigfaltige  Entwicklung  der  künstlerischen  Talente  je  nach  ihrer 
besonderen  Anlage.  Aber  dieser  Realismus,  der  uns  am  Künstler 
zuerst  und  am  stärksten  auffällt  und  der  auf  manche  Zeiten  und  selbst 
heute  noch  auf  manche  künstlerisch  empfindende  Persönlichkeiten 
fast  abstoßend  wirkt,  so  daß  sie  zum  Verständnis  oder  gar  zum  Genuß 
des  Künstlers  nicht  gelangen  können,  ist  doch  nur  eine  Seite  seiner 
genialen  Natur.  Erst  der  Umstand,  daß  dieser  Realismus  mit  reichster 
Phantasie  und  Gestaltungskraft,  mit  wahrhaft  monumentalem  Sinn, 
mit  Tiefe  und  Größe  der  Empfindung,  mit  höchster  Achtung  vor 
der  alten  Kunst  und  feinstem  Verständnis  für  sie  verbunden  war, 
machte  aus  Donatellos  Kunst  den  unerschöpflichen  Quell,  aus  dem 
stets  neues  Leben  floß,  befähigte  den  Künstler,  mit  größter  Leichtig- 
keit sich  zu  geben,  ohne  je  sich  auszugeben,  in  jedem  seiner  zahl- 
reichen Werke  neue  Züge  der  Natur  abzulauschen. 

Nur  zu  leicht  übersieht  man  über  Arbeiten,  denen  ein  allzu  in- 
dividueller, porträtartiger  Charakter  aufgeprägt  ist,  daß  Donatello  in 
ähnlicher  und  noch  mannigfaltigerer  Weise  wie  Masaccio  typische 
Gestalten  von  größter  Schärfe  und  Vornehmheit  geschaffen  hat,  an 
denen  die  italienische  Kunst  bis  auf  Michelangelo  großgezogen  ist: 
seine  Heldengestalten,  wie  der  Georg  und  der  David,  seine  frommen 
Büßer,  wie  die  Magdalena  und  der  Täufer,  seine  Priester-  und  Mönchs- 
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figuren,  wie  die  Hh.  Ludwig  und  Lorenz,  seine  begeisterten  schaffens- 
freudigen Propheten  und  Evangelisten  sind  ebenso  viele  große  Typen 
des  beschaulichen  und  des  arbeitssamen  LebenSj  sein  Gattamelata 
ist  der  unerreichte  Typus  des  weitblickenden  Heerführers,  sein 
jugendlicher  Johannes  der  des  begeisterten  Glaubenseiferers,  seine 
zahlreichen  Madonnen  sind  hehre  Gestalten  der  Gottesmutter  mit 
ernstem,  seherischem  Geist. 

Ein  anderes  Gegengewicht  gegen  den  starken  Realismus  in  der 
Richtung  der  Renaissance  und  besonders  in  der  Anlage  Donatellos 
war  seine  Bewunderung  und  Nacheiferung  der  Antike.  Gewiß  ist 
ihre  Benutzung  durch  die  Künstler  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
eine  sehr  eigentümliche  und  läßt  meist  den  antiken  Geist  stark  ver- 
missen, aber  der  Einfluß,  den  das  Studium  der  Antike  auf  die  neue 
Kunst  ausübte,  war  trotzdem  ein  außerordentlicher;  der  alten  Be- 
zeichnung dieser  Zeit  als  der  „Wiedergeburt  der  alten  Kunst",  des 
rinascimento,  kann  daher  die  Berechtigung  nicht  abgesprochen  wer- 
den. Ohne  die  Überreste  der  römischen  Kunst,  wie  sie  die  Künstler 
vielfach  vor  Augen  hatten,  hätte  die  Kunst  des  fünfzehnten  Jahrhun- 
derts auch  in  Italien  wohl  eine  ähnliche  Entwicklung  genommen,  wie 
gleichzeitig  im  Norden  unter  der  Führung  von  Sluyter  und  der  Brü- 
der van  Eyck;  an  jenen  klassischen  Vorbildern  hat  sie  nicht  nur  ihre 
Formensprache,  sondern  auch  ihren  monumentalen  Stil  ausgebildet. 

Schon  das  große  Werk,  das  am  Eingange  der  neuen  Kunst  steht, 
die  Konkurrenzarbeiten  zu  der  zweiten  Bronzetür  des  Baptisteriums 
von  Florenz,  bezeugt  uns  in  den  beiden  erhaltenen  Reliefs  diese  Ver- 
ehrung und  Benutzung  der  erhaltenen  Werke  der  antiken  Kunst.  In 
Brunelleschis  Relief  entdecken  wir  eine  freie  Nachbildung  des  Dorn- 
ausziehers,  und  in  dem  Ghibertis  findet  sich  eine  mit  dem  sogenann- 
ten Ilioneus  in  der  Münchener  Glyptothek  nahe  verwandte  Figur 
fast  treu  kopiert.  Aber  kein  Künstler  der  Renaissance  hat  eine  so 
glühende  Verehrung  der  alten  Kunst  gehabt  und  hat  ihre  Werke  so 
fleißig  studiert  und  benutzt,  wie  Donatello,  bei  dem  man  gerade  den 
schroffen  Gegensatz  gegen  die  klassische  Kunst  besonders  zu  betonen 
pflegt.  Daß  seine  Werke  dies  nur  bei  einer  aufmerksamen  Betrach- 
tung verraten,  ist  ein  Beweis,  wie  selbständig  der  Künstler  diese  Stu- 
dien benutzte.  In  einer  Reihe  seiner  Arbeiten  finden  wir  einzelne 
Figuren  oder  selbst  ganze  Gruppen  von  antiken  Bildwerken  entlehnt, 
und  seine  Arbeiten  für  Cosimo  dei  Medici  sind  geradezu  direkte 
Nachbildungen  nach  antiken  Cameen  oder  mit  solchen  geschmückt; 
so  die  in  einer  Werkstatt  ausgeführten  Reliefs  im  Hofe  von  Miche- 
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lozzos  Palast,  wie  der  Schmuck  an  der  Bronzestatue  der  Judith  und 
des  David  und  an  der  Bronzebüste  des  irrtümlich  sogenannten  jungen 
Gattamelata.  Diese  eigentümliche  Erscheinung  haben  wir  zweifellos 
ebenso  sehr  aus  Donatellos  Vorliebe  für  die  Antike,  speziell  für  ge- 
schnittene Steine,  wie  aus  der  Freude  des  Sammlers  Cosimo  an  diesem 
seinem  wertvollsten  Kunstbesitz  zu  erklären.  Da  wir  jetzt  wissen,  daß 
einer  der  hervorragendsten  Kenner  des  Altertums  eigens  nach  Florenz 
reiste,  um  Donatellos  Ansicht  über  einen  Cameo  zu  erfahren,  so 
dürfen  wir  daraus  schließen,  daß  dieser,  ähnlich  wie  zwei  Jahrhunderte 
später  Peter  Paul  Rubens,  seiner  Zeit  als  einer  der  erfahrensten  For- 
scher und  Kenner  der  alten  Kunst  galt,  und  daß  er  Cosimo  als  Rat- 
geber beim  Sammeln  zur  Seite  stand.  Donatello  nahm  bei  diesem 
seinem  Gönner  wahrscheinlich  die  gleiche  Stellung  als  Vorstand  seiner 
Sammlungen  ein,  wie  später  sein  Schüler  Bertoldo  bei  Piero  und 
Lorenzo  dei  Medici. 

Das  Bild  der  plastischen  Tätigkeit  in  Florenz  im  Anfange  der 
Renaissance  erhält  erst  seinen  Abschluß  durch  den  dritten,  etwas 
jüngeren  Künstler,  dessen  lange,  umfangreiche  Tätigkeit  auch  auf  die 
weitere  Entwicklung  der  Florentiner  Skulptur  von  wesentlicher  Be- 
deutung war,  obgleich  er  einen  eigentlichen  Schüler  nur  in  seinem 
Neffen  herangebildet  zu  haben  scheint.  Luca  della  Robbia,  von  Haus 
aus  mehr  in  der  Art  des  Ghiberti  veranlagt,  aber  unter  dem  Einfluß 
Donatellos  auf  strenges  Naturstudium  hingewiesen,  verrät  in  seinen 
Werken  das  Studium  der  Antike  weit  weniger,  als  seine  beiden  älteren 
Zeitgenossen,  aber  in  seiner  Kunstweise,  in  der  Art  seines  Reliefs, 
des  Hochreliefs  wie  des  seltener  angewandten  Flachreliefs,  in  der  Bil- 
dung seiner  Gestalten  und  ihrer  Gewandung,  in  ihrer  klassischen 
Schönheit  und  feierlichen  Ruhe  steht  kein  anderer  Bildhauer  der  Re- 
naissance der  besten  Zeit  der  Antike  so  nahe,  als  gerade  Luca.  Dabei 
ist  er  im  Empfinden  durchaus  modern,  ganz  durchdrungen  von  christ- 
licher Gefühlsinnigkeit. 

Neben  dem  Glanz  dieses  großen  Dreigestirns  erbleicht  das  Licht 
der  kleinen  Sterne,  mit  dem  der  künstlerische  Himmel  in  Florenz  in 
der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento  bedeckt  war.  Unter  denen,  die 
bei  dem  ehrlichen  Streben  nach  treuem  Ausdruck  der  Wirklichkeit 
doch  die  Formeugebung  der  gotischen  Zeit  nicht  abzustreifen  wußten, 
hat  Niccolb  d'Arezzo  eine  über  seine  Begabung  weit  hinausgehende 
Bedeutung  dadurch,  daß  er  zuerst  die  neue  Kunst  über  die  Grenzen 
von  Florenz  und  Toskana  hinaus  nach  dem  Norden,  nach  Venedig 
und  wahrscheinlich  auch  nach  der  Lombardei,  gebracht  hat.   Die- 
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selben  Wege  geht  ein  anderen  Florentiner  Bildner,  dessen  Name 
bisher  nicht  bekannt  ist  und  den  man  nach  seinem  umfangreichsten 
Werke  in  Verona  den  „Meister  der  Pellegrini-Kapelle"  zu  nennen 
pHegt:  einer  jener  in  der  Formenbehandlung  und  Komposition  noch 
stark  in  den  Traditionen  des  Trecento  befangenen  Tonbildner,  die 
in  der  ersten  Hälfte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  in  Florenz  im  An- 
schluß an  Ghibertis  großzügige  Madonnenreliefs,  dem  Marienkultus 
durch  ihre  zahlreichen  bemalten  Madonnenreliefs  entgegenkamen  und 
in  der  mannigfaltigen  Darstellung  von  Mutter  und  Kind  schon  eine 
Innigkeit  der  Empfindung  und  eine  Wahrheit  der  Beobachtung  be- 
kunden, daß  sie  z.  T.  Lucas  Madonnen  nahe  kommen.  Eine  jüngere 
Generation  meist  von  Donatello  abhängiger  Künstler,  die  in  Florenz 
für  ihr  mäßiges  Talent  neben  den  großen  Meistern  keine  oder  un- 
genügende Beschäftigung  fand,  verbreitete  sich  über  ganz  Italien. 
Giovanni  Rosso,  eine  Zeitlang  Mitarbeiter  Donatellos,  errichtet  in 
Verona  die  ersten  großen  Denkmäler  im  Stile  der  Renaissance;  Piero 
di  Niccolb,  ein  anderer  Nachfolger  des  großen  Meisters,  geht  mit 
seinem  Vater  Niccolb  d'Arezzo  nach  Venedig;  ein  jüngerer  Künstler, 
Agostino  di  Duccio,  der,  ehrloser  Handlungen  beschuldigt,  Florenz 
verlassen  mußte,  bringt  nach  Mittelitalien  die  neue  Kunst,  wo  seine 
empfindsame  Auffassung,  seine  eigentümliche  Begabung  für  lebendige 
Darstellung  ohne  die  Verbindung  mit  der  Heimat  leider  nicht  in 
voller  künstlerischer  Weise  zur  Entfaltung  kommt.  Andere  Floren- 
tiner finden  in  Rom  und  Neapel  das  Feld  ihrer  Tätigkeit,  vor  allem 
der  Architekt  und  ßronzegießer  Filarete,  der  sich  später  nach  Mai- 
land wendet,  wo  ein  bedeutenderer  Mitarbeiter  Donatellos,  Miche- 
lozzo,  fast  gleichzeitig  mit  ihm  beschäftigt  ist. 

Inzwischen  war  in  Florenz  auch  in  der  Plastik  ein  neues  Künstler- 
geschlecht zu  Worte  gekommen.  Die  Freiheit  der  Formengebung 
und  die  Beherrschung  der  Technik,  welche  die  älteren  Meister  nur 
langsam  und  mit  Mühe  erringen  konnten,  hatten  die  jüngeren  fast 
spielend  von  ihnen  erlernt.  In  der  Freude  über  ihr  Können  bringen 
sie  die  Lust  an  der  Darstellung  deS'  Lebens  auch  in  der  vollendeten 
Durchbildung  der  zur  höchsten  Meisterschaft  ausgebildeten  Technik 
zur  Geltung;  die  einen  ausschließlich  in  Marmor,  für  welchen  sie  die 
Modelle  in  Ton  herstellten,  die  anderen  in  der  mühsameren  Bronze- 
arbeit, die  gleichfalls  die  Vorbereitung  in  Ton  notwendig  machte. 
Beide  Richtungen  fußten  auf  den  Errungenschaften  Donatellos,  der 
die  Marmorarbeit  wie  den  Bronzeguß  gleichmäßig  geübt  un*d  durch 
die  Heranziehung  zahlreicher  Gehilfen  in  beiden  Techniken  den 
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Grund  zu  ihrer  großen  Verbreitung  und  freien  Beherrschung  gelegt 
hatte.  Jede  Richtung  hat  ihren  eigenen  Charakter,  der  zum  Teil  schon 
in  dem  Material,  das  die  Künstler  bearbeiteten,  begründet  ist;  aber 
jede  versteht  ihren  Stoff  zugleich  seelisch  eigenartig  zu  beleben. 

Der  hervorragendste  Nachfolger  Donatellos,  angeblich  sein 
Schüler,  Desiderio  da  Settignano,  weiß  dem  weichen  Material  des 
Marmors  durch  subtilste  Bearbeitung,  schöne  Glättung  und  warme 
Tönung  einen  unerreichten  Reiz  zu  verleihen.  Dank  seiner  spru- 
delnd lebendigen  Art  und  seinem  jugendlich  heiteren  Sinn  haben  die 
graziösen  Formen  und  die  holdseligen  Köpfe  seiner  Madonnen  und 
Engelgestalten,  wie  seine  jugendlichen  Porträtbüsten  unter  seiner 
leichten  Meisterhand  so  frisches,  anmutiges  Leben  im  Marmor  ge- 
wonnen, daß  ihm  in  dieser  Beziehung  kein  anderer  Künstler  der  Re- 
naissance an  die  Seite  gesetzt  werden  kann.  Es  sind  nicht  mehr  große, 
typische  Gestalten  von  herber  Eigenart,  sondern  schöne,  bewegliche 
Figuren  aus  dem  Volk,  dessen  heiterer  Sinn  und  dessen  anmutige  Er- 
scheinung in  seinen  Schöpfungen  das  edelste  Abbild  gefunden  haben. 
Seine  Mitstrebenden  und  Nachfolger,  vor  allem  Bernardo  Rossellino 
und  dessen  Bruder  Antonio,  Mino  da  Fiesole  und  Benedetto  da  Ma- 
jano  gehen  mit  bestem  Erfolge  den  Weg,  den  er  gewiesen  hatte. 
Wenn  auch  ihren  Werken  nicht  mehr  die  jugendliche  Frische  und 
nervöse  Lebendigkeit  eines  Desiderio  innewohnt,  wenn  ihre  Figuren 
mehr  und  mehr  einen  weicheren  und  allmählich  selbst  allgemeinen 
Charakter  annehmen,  so  sind  doch  Aufbau  und  ornamentale  Durch- 
bildung ihrer  zahlreichen,  prächtigen  und  mannigfaltigen  Monumente 
von  solcher  Schönheit,  ihre  vielen  Porträtbüsten  von  so  starker  Indi- 
vidualität und  feiner  Durchbildung,  daß  sie  einen  Höhepunkt  der 
Renaissance  bezeichnen. 

Im  Gegensatz  zur  Marmorarbeit  hielt  die  langwierige,  mühsame 
Bearbeitung  der  spröden  Bronze  ihre  Jünger  zu  strengerer  Durch- 
bildung der  Formen  und  ernster  Charakteristik  an.  Die  Florentiner 
Bronzebildner  der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento,  voran  x\ntonio 
Pollaiuolo  und  Andrea  del  Verrocchio,  haben  daher  gegenüber  den 
Marmorbildnern  die  Tradition  Donatellos  nach  dieser  Richtung  hoch 
gehalten.  In  dem  Reiterdenkmal  des  Colleoni,  dem  Gegenstück  zu 
Donatellos  Gattcmelata,  hat  Verrocchio  die  eigentümliche  Gestalt 
des  italienischen  Condottiere  in  großartiger  Weise  verkörpert,  und 
ähnlich  großen  Charakter  tragen  seine  Porträtbüsten ;  sein  David  und 
sein  Knabe  mit  dem  Fisch  verbinden  mit  Donatelloscher  Wahrhaftig- 
keit eine  Sorgfalt  und  Feinheit  der  Durchbildung,  eine  Grazie  der 
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Bewegung  und  Anmut  der  Erscheinung,  die  sie  den  Gestalten  Desi- 
derios  ebenbürtig  erscheinen  lassen. 

Bei  der  jüngeren  Generation  der  Florentiner  Bildner  im  letzten 
Viertel  des  Quattrocento  wurde  die  Richtung  auf  das  Charakteristische 
wie  auf  das  Einfache  und  Große  immer  mehr  zurückgedrängt;  die 
Bronzebildner  verloren  sich  im  Streben  nach  höchster  Durchbildung 
des  Details,  nach  graziöser  Bewegung  und  Liebreiz  im  Ausdruck, 
die  Marmorbildner  ließen  sich  durch  das  Material  allmählich  zu  all- 
gemeinerer und  selbst  oberflächlicher  Bildung  der  Formen,  zu  äußer- 
licher Anmut  oder  zur  Steigerung  des  Ausdrucks  ins  Schwärmerische 
verleiten.  Dadurch  erscheinen  ihre  Werke,  je  mehr  sie  sich  vom 
Wirklichen  entfernen,  nicht  selten  zu  leer  und  schwächlich.  Stärker 
noch  als  bei  den  gleichzeitigen  Malern  in  Florenz  empfindet  man, 
daß  die  Kunst  die  alten  Geleise  ausgefahren  hatte  und  nicht  weiter 
darin  kommen  konnte.  Aber  auch  das  ganze  Leben,  die  politischen 
und  sozialen  Verhältnisse  hatten  sich  völlig  verändert^  die  Gesinnung 
war  eine  andere  geworden,  aus  ihr  wurde  die  neue,  die  „klassische 
Kunst"  geboren,  die  teilweise  in  schroffem  Gegensatz  zur  Kunst  des 
fünfzehnten  Jahrhunderts  steht.  Zwei  Künstler  sind  es,  die  der  neuen 
Zeit  ihren  Charakter  aufprägten,  beide  Florentiner:  Leonardo  und 
Michelangelo.  Leonardo,  das  umfassendste  Genie  der  Renaissance, 
noch  mitten  in  der  Kunst  des  Quattrocento  aufgewachsen,  ist  mit 
derselben  noch  so  vielfach  verwachsen,  daß  er  auf  ihre  Entwicklung 
im  letzten  Viertel  des  Jahrhunderts  einen  bedeutenden  Einfluß  nahm 
und  nur  langsam  und  im  ruhigen  Gleise  die  neue  Kunst  vorbereitet 
und  heraufgeführt  hat.  '^Michelangelo,  fast  ein  Menschenalter  jünger, 
tritt  mit  seiner  einzigartigen,  gewaltigen  Kunst  der  Wirklichkeitskunst 
des  Quattrocento  so  schroff  entgegen,  daß  er  sie  nicht  reformiert, 
sondern  zertrümmert.  Die  „klassische  Kunst"  wird  durch  ihn  erst 
völlig  frei,  die  Plastik  erhält  aber  einen  so  starken  Zusatz  seiner 
Eigenart,  daß  sie  den  Aufschwung  der  Malerei  nur  teilweise  mit- 
macht und  dem  Barock  zusteuert,  der  in  Michelangelo  seinen  Be- 
gründer hat.  -> 

Für  die  Entwickelung  der  Skulptur  im  Cinquecento  waren,  der 
Architektur  und  besonders  der  Malerei  gegenüber,  verschiedene 
Momente  von  ungünstigem  Einfluß.  Wo  sie  mit  der  Architektur 
zusammen  arbeitete  —  und  das  war  namentlich  anfangs  noch  bei- 
nahe die  Regel  — ,  hatte  diese  die  leitende  Rolle  und  drängte  die 
Plastik  zur  Dekoration.  Noch  ungünstiger  wirkte  die  Stellung  der 
Malerei,  die  in  weit  stärkerem  Maße  als  in  der  Frührenaissance  die 
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führende  und  bestimmende  Kunst  wurde  und  eine  rein  plastische 
Auffassung  nur  schwer  aufkommen  ließ.  Der  engere  Anschluß  an 
die  Antike,  mit  der  sich  die  Künstler  verwandt  fühlten,  machte  die 
Plastik  dabei  vielfach  abhängig  von  den  klassischen  Vorbildern,  die 
zumeist  geringere  spätrömische  Nachbildungen  waren.  Diese  Ab- 
hängigkeit mußte  aber  von  Nachteil  für  sie  sein,  da  den  meisten  Bild- 
hauern auch  in  dieser  Zeit  gründliche  Kenntnis  der  menschlichen 
Gestalt  noch  abging.  Ungünstig  wirkte  auch  der  Umstand,  daß  der 
Meister,  der  vor  allem  die  neue  Richtung  der  Kunst  in  Florenz  ein- 
leitete und  in  Worten  und  Werken  ins  Leben  rief,  daß  Leonardo 
als  Bildhauer  in  Florenz  nur  als  Gehilfe  Verrocchios  ausführend  und 
vorbereitend  tätig  war  und  Florenz  schon  jung  verließ j  er  hat  daher 
auch  auf  die  Florentiner  Bildhauer  vorwiegend  durch  seine  Gemälde 
gewirkt.  Ähnliches,  wenn  auch  nicht  in  gleichem  Maße,  gilt  von 
Michelangelo.  Unter  den  Bildnern,  welche  man  der  Hochrenaissance 
zurechnet,  sind  daher  nicht  wenige,  die  bis  weit  in  das  Cinquecento 
hinein  die  spätere  Richtung  des  Quattrocento  im  wesentlichen  weiter- 
führen^ die  Ferrucci,  Rovezzano,  Torrigiano  und  selbst  Andrea  San- 
sovino  in  seinen  früheren  Arbeiten  haben  dieselbe  spielende  Deko- 
rationsweise, wie  die  letzten  Marmorbildner  des  Quattrocento,  und 
ordnen  ihr  das  Figürliche  noch  in  höherem  Grade  unter,  wenn  auch 
das  architektonische  Gerüst  stärker  hervorgehoben  und  im  klassischen 
Sinne  ausgebildet  wird  und  die  Ornamente  eine  kräftigere  Wirkung 
erhalten. 

Die  neue  Kunst  tritt  in  der  Plastik,  von  Michelangelo  abgesehen, 
zuerst  und  am  reinsten  in  Erscheinung  in  den  beiden  Gruppen  der 
Taufe  Christi  von  Andrea  Sansovino  und  der  Predigt  Johannis  des 
Täufers  von  Rustici  über  den  Türen  des  Battistero,  die  beide  dem 
Anfange  des  Cinquecento  angehören.  Sie  sind  entstanden  unter  dem 
unmittelbaren  Eindruck  von  Leonardos  und  Michelangelos  Kartons 
der  Schlacht  bei  Anghiari  und  verraten  namentlich  den  Einfluß  Leo- 
nardos, dem  selbst  Michelangelo  damals  sich  nicht  ganz  entziehen 
konnte.  In  ihren  großen  typischen  Gestalten,  in  der  kolossalen  Bil- 
dung, die  von  allem  Individuellen,  Kleinen  und  Zufälligen  frei  und 
voll  hoher  allgemeiner  Schönheit  ist,  in  der  ruhigen  Vornehmheit  der 
Erscheinung  und  der  Aktion,  in  der  freien  Durchführung  der  Kon- 
traste zwischen  den  verschiedenen  Figuren  wie  in  der  Bewegung 
der  einzelnen  Glieder,  namentlich  in  der  Ausbildung  des  Kontra- 
postes  geben  sich  beide  Gruppen  aufs  deutlichste  als  Werke  der 
klassischen  Kunst,  wie  sie  gleichzeitig  in  den  Gemälden  von  Fra 
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Bartolommeo,  Andrea  del  Sarto  und  Raphael  zur  Erscheinung  trat» 
Unter  den  Reliefs  atmen  denselben  Geist  das  von  Lorenzetti  nach 
Raphaels  Entwurf  ausgeführte  Bronzerelief  mit  Christus  und  der  Sama- 
riterin am  Altar  in  der  ChigikapelJe  in  S.  Maria  del  Popolo  zu  Rom 
und,  bei  strengerer,  eigenartigerer  Stilisierung,  Leonardos  um  ein 
Menschenalter  früher  entstandenes  figurenreiches  Relief  mit  der  Alle- 
gorie der  Eifersucht,  von  dem  uns  nur  ein  paar  farblose  Stuckwieder- 
holungen erhalten  sind. 

Eine  weitere  glückliche  Entwickelung  in  der  Richtung,  der  die 
italienische  Malerei  durch  mehrere  Jahrhunderte  eine  Fülle  der  herr- 
lichsten Schöpfungen  verdankte,  wurde  in  der  Plastik  verhindert 
durch  die  Unterströmung  jener  Zierkunst,  welche  die  Auffassungs- 
weise der  späteren  Frührenaissance  im  wesentlichen  beibehielt  oder 
ins  Allgemeine  verflachte,  vor  allem  aber  durch  die  gewaltige  Er- 
scheinung Michelangelos,  der  in  seiner  übermächtigen  Eigenart  die 
bildnerische  Kunst  zu  beherrschen  anfing,  ehe  sich  diese  zu  voller 
Freiheit  und  zu  gründlicher  Kenntnis  des  Körpers  durchgearbeitet 
hatte.  Schon  Andrea  Sansovino  ist  in  seinen  späteren  Werken  ganz. 
von  Michelangelo  abhängig,  namentlich  von  den  Deckenbildern  der 
Sixtina»,  im  höheren  Maße  ist  dies  noch  bei  Andreas  Schüler  Jacopo 
Sansovino  und  bei  fast  allen  gleichzeitigen  Florentiner  Bildhauern  der 
Fall.  Keiner  hat  unter  diesem  Einfluß  die  eigene  Persönlichkeit  voll 
entwickeln  können.  Desto  größer  und  mächtiger  steht  Michelangelo 
selbst  da.  Da  er  durch  und  durch  Bildhauer  war,  ist  ihm  die  plastische 
Darstellung  des  menschlichen  Körpers  die  höchste  Aufgabe.  Er  löst 
diese  Aufgabe  in  einer  Weise,  die  den  Gesetzen  der  alten  Kunst 
vielfach  gerade  entgegengesetzt  ist,  aber  ihre  eigenen,  ebenso  be- 
rechtigten Gesetze  in  sich  trägt.  Sein  titanenhaftes  Geschlecht  ist 
von  großer  typischer  Bildung,  die  viel  zu  mächtig  ist,  um,  wie  im  täg- 
lichen Leben,  zahlreiche  und  stark  unterschiedene  Individualitäten 
aufzuweisen.  In  seinen  Gestalten  erscheint  der  Geist  wie  eingedämmt, 
der  Wille  zurückgehalten  durch  eine  bittere,  kummervolle  Stimmung. 
Um  so  stärker,  um  so  großartiger  spricht  der  Körper,  der  in  den 
mannigfachsten  Stellungen,  in  immer  neuer  Schönheit  und  zugleich 
in  dem  ursprünglichen  Zusammenhang  und  in  der  Äußerung  der 
treibenden  Kräfte  reicher  und  klarer  wie  regelmäßig  in  der  Natur 
zum  Ausdruck  kommt,  eine  weit  über  das  Alltägliche  hinaus  ge- 
steigerte Welt  für  sich.  Hier  ist  Michelangelo  ein  Entdecker  trotz 
der  Antike  und  über  sie  hinaus;  indem  er  nicht  das  harmonische  Zu- 
sammenwirken von  Körper  und  Geist  oder  der  einzelnen  Teile  des 
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Körpers  untereinander  anstrebt,  sondern  bald  diese,  bald  jene  Teile 
vorwiegend  betont,  den  einen  gegen  den  anderen  im  Gegensatz  stellt 
und  diesen  wieder  auszugleichen  weiß,  indem  er  bei  Gruppen  und 
größeren  Aufbauten  in  ähnlicher  Weise  die  verschiedenen  Gestalten 
kontrastierend  und  ergänzend  zusammenordnet,  ergeben  sich  für 
ihn  zahllose  Möglichkeiten,  den  Körper  in  immer  neuen  Stellungen 
zu  zeigen  und  mit  seinen  höchsten  künstlerischen  Mitteln  ebenso 
viele  neue,  unerreichte  Kunstwerke  daraus  zu  bilden. 

Michelangelos  Kunst  ist  eine  so  völlig  subjektive  und  doch  zu- 
gleich so  überwältigende,  daß  ihr  Einfluß,  dem  sich  keiner  ganz  ent- 
ziehen konnte,  notwendig  unheilvoll  auf  die  weitere  Entwickelung 
der  Kunst  wirken  mußte,  ganz  besonders  auf  die  Plastik.  Indem  die 
Künstler  die  Mittel  für  den  Zweck  nahmen,  ahmten  sie  ihr  Vorbild 
nur  äußerlich  nach  und  entfernten  sich  mehr  und  mehr  von  der 
Natur  und  von  der  Freude  ihrer  Wiedergabe  in  ihren  mannigfaltigen 
Äußerungen.  Der  Barock,  zu  dem  Michelangelos  spätere  Arbeiten 
den  Weg  schon  geebnet  hatten,  trat  aber  erst  mehrere  Menschenalter 
nach  seinem  Tode  voll  zur  Erscheinung.  Diese  neue  Bewegung  er- 
folgte jedoch  nicht  von  Florenz  aus,  dessen  Boden  nach  dem  Verlust 
seiner  Freiheit  die  alte  Ergiebigkeit  für  das  Gedeihen  der  Künste  ver- 
loren hatte.  Mußten  doch  zur  Befriedigung  der  vielseitigen  künstle- 
rischen Bedürfnisse  schon  nordische  Meister  herangezogen  werden, 
die  bald  einen  maßgebenden  Einfluß  auf  die  mehr  und  mehr  zurück- 
gehende Florentiner  Skulptur  ausübten. 
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I.    Donatello.    ßronzegrabplatte  des  Bischofs 
Pecci  im  Dom  zu  Siena. 


II.  DONATELLO 
ALS  ARCHITEKT  UND  DEKOR ATOR^ 

Bei  der  außerordentlichen  Vielseitigkeit  der  Florentiner  Künstler 
der  Renaissance,  namentlich  im  Quattrocento,  muß  es  auffallen,  daß 
gerade  der  Meister,  der  mehr  als  alle  der  neuen  Kunst  zum  Sieg  ver- 
holfen  hat,  daß  Donatello  ausschließlich  als  Bildhauer  sich  betätigt 
haben  soll.  Wo  der  Künstler  monumentale  Werke  mit  architektoni- 
schem Aufbau  und  reicher  architektonischer  Dekoration  schafft, 
arbeitet  er  nachweislich  regelmäßig  zusammen  mit  Gehilfen  zweiten 
oder  dritten  Ranges.  Diesen  Künstlern,  namentlich  dem  Baumeister 
Michelozzo,  hat  man  daher  neuerdings,  sobald  die  Architektur  der 
gemeinsamen  Arbeiten  bedeutend  ist,  nicht  nur  die  Ausführung, 
sondern  auch  den  Entwurf  derselben  zugeschrieben,  und  nur  wo 
phantastische  und  barocke  Motive  in  den  Ornamenten,  in  der  Archi- 
tektur des  Hintergrundes,  in  der  Einrahmung  oder  im  Aufbau  störend 
auffallen,  will  man  Donatello  selbst  dafür  verantwortlich  machen. 

Dagegen  hat  namentlich  C.  von  Fabriczy  in  seinem  grundlegen- 
den Werke  über  Brunelleschi  darauf  hingewiesen,  daß  dieser  beim 
ersten  Modell  für  die  Domkuppel  im  Jahre  1418  Donatello  und  Nanni 
di  Banco  als  Mitarbeiter  hatte,  die  dasselbe  Honorar  erhielten  wie 
Brunelleschi  und  daher  gewiß  auch  am  Erfolg  ihren  Anteil  hatten. 
Fast  gleichzeitig  ist  durch  Gloria  bekannt  geworden,  daß  Donatellos 
Berufung  nach  Padua  im  Jahre  1443  sehr  wahrscheinlich  erfolgte,  da- 
mit er  die  Tribuna  im  Chor  des  Santo  ausbaue,  dessen  Schranken  und 


^)  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen   1901, 
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Altar  er  später  errichtete.  Ausführlich  hat  dann  H.  von  Geymüller 
die  Frage  in  einem  Aufsatze  des  Jahrbuchs  der  K.  Preuß.  Kunstsamm- 
lungen') behandelt,  worin  er  energisch  für  die  architektonische  Be- 
gabung Donatellos  und  seine  Selbständigkeit  als  Dekorator  einge- 
treten ist. 

Auch  diese  Ausführungen  des  bedeutendsten  Forschers  auf  dem 
Gebiete  der  italienischen  Renaissancearchitektur  sind  kaum  beachtet 
worden ;  immer  wieder  wird  Michelozzo  gegen  Donatello  ausgespielt/) 
Dies  gibt  mir  die  Veranlassung,  eine  Reihe  von  Beobachtungen,  die 
ich  schon  Vorjahren  skiziert  hatte,  von  deren  Veröffentlichung  ich 
aber  infolge  jenes  Aufsatzes  von  GeymüllerAbstand  nahm,  doch  weiter 
auszuführen  und  im  folgenden  zu  veröffentlichen.  Ich  komme  dabei 
freilich  im  wesentlichen  zu  demselben  Resultate,  wie  es  H.  von  Gey- 
müller in  wenigen  treffenden  Sätzen  mit  weit  mehr  Sachkenntnis 
und  Autorität  festgelegt  hat.  Aber  da  ich  einzelne  wichtige  Arbeiten 
Donatellos,  die  ihm  nicht  bekannt  waren,  mit  heranziehen  konnte, 
und  da  ich  Michelozzo  näher  nachgegangen  bin,  seitdem  ich  auf  seine 
Bedeutung  als  Bildhauer  zuerst  wieder  die  Aufmerksamkeit  gelenkt 
und  sein  Werk  zusammengestellt  hatte,  so  halte  ich  mich  zu  einer 
eingehenderen  Behandlung  der  Frage  nach  der  Bedeutung  Donatellos 
als  Architekt  und  Dekorator  gegenüber  jenen  abschätzigen  und  ober- 
flächhchen  Urteilen  über  den  Künstler  für  berechtigt. 

In  den  beiden  Jahrzehnten,  in  denen  der  junge  Donatello  fast 
ausschließlich  mit  den  Statuen  für  den  Dom,  den  Campanile  und 
Orsanmichele  beschäftigt  war,  hatte  er  wenig  Gelegenheit,  seine 
Begabung  für  Dekoration  zu  bekunden.  Neben  der  Nische  der 
Markusstatue,  die  1411  von  Perfetto  di  Giovanni  und  Albizo  di  Pietro 
gearbeitet  wurde,  fällt  die  Nische  des  hl.  Georg,  die  er  selbst  1415 
in  Auftrag  erhielt,  durch  ihre  Großräumigkeit  und  die  feinen  Ver- 
hältnisse auf,  aber  sie  zeigt  noch  rein  gotische  Formen,  wohl  auf 
Verlangen  der  Besteller,  da  sie  in  Form  und  Dekoration  den  älteren 
Nischen  fast  treu  angepaßt  ist.  Schon  kurz  vorher  hatte  Donatello,. 
in  dem  Rehef  unter  dem  Georg,  einen  Bau  angebracht,  der  durch 
Rundbogen  über  Pilastern  mit  einfachen  korinthischen  Kapitellen  ge- 
schmückt ist,  und  bei  dem  die  geschickte  Vertiefung  durch  die  verr 


*)  „Die  architektonische  Entwickelung  Michelozzos  und  sein  Zusammenwirken 
mit  Donatello"  1894,  S.  24.7  fF. 

*)  So  in  neuerer  Zeit  durch  Fritz  Wolf,  „Michelozzo  di  Bartolommeo.  Ein  Bei- 
trag zur  Geschichte  der  Architektur  und  Plastik  im  Quattrocento".  1900.  —  Cure 
Sachs,  „Das  Tabernakel  mit  Andreas  del  Vorrocchio  Thomasgruppe".    1904. 
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2.    Tabernakel  in  einer  Sakristei  von  S.  Pietro  in  Rom. 
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kürzte  Ansicht,  den  Einblick  ins  Innere  und  die  Anordnung  des 
Fliesenbodens  darin  als  bedeutsame  Neuerung  auffällt. 

Schon  wesentlich  weiter  entwickelt,  obgleich  auch  noch  verhält- 
nismäßig einfach,  ist  der  architektonische  Hintergrund  in  ein  paar 
kleinen,  trefflichen  Reliefdarstellungen,  welche  um  die  Mitte  der 
zv\anziger  Jahre  entstanden  und  deren  eigenhändige  Ausführung 
durch  Donatello  nicht  bezweifelt  werden  kann.  Die  kapellenartigen 
Nischen,  sowie  die  Tonnengewölbe  hinter  der  in  ein  paar  Stuckwieder- 
holungen (im  Victoria-  und  Albert-Museum  und  bei  Dr.  W.  Weis- 
bach in  Berlin 5  vgl.  Abb.  52)  erhaltenen  kleinen  Madonna  mit  Heiligen 
und  spielenden  Engeln  beleben  und  vertiefen  diese  Kompositionen 
in  ebenso  geschickter  Weise  wie  es  der  Einblick  in  den  Bau  im 
Grunde  des  Marmorreliefs  der  Stäupung  Christi  im  Berliner  Museum 
tutj  zugleich  bekunden  sie  Donatellos  feinen  Sinn  für  große  Formen 
in  der  Architektur.  Die  Kapellenreihe  in  jenem  Madonnenbild  er- 
innert in  ihren  wuchtigen  Formen,  den  bescheidenen  Profilen,  der 
hohen  Wölbung  wie  in  der  Anbringung  von  Rosetten  zwischen 
den  Bogen  an  Brunelleschis  Bauten,  von  denen  sie  gewiß  beeinflußt 
wurde.  Charakteristisch  für  diese  Zeit  Donatellos  ist  auch  das  per- 
spektivische Rahmenwerk,  wie  es  unter  anderem  das  Marmorrelief 
der  Madonna  Pazzi  im  Berliner  Museum  zeigt  (vgl.  Abb.  50),  in  der 
es  als  flach  abgeschlossene  Fensternische  gestaltet  ist. 

Etwa  zur  Zeit,  als  diese  kleinen  Arbeiten  entstanden,  kam  Dona- 
tello in  Beziehung  zu  dem  zehn  Jahre  jüngeren  Bildhauer  und  Gold- 
schmied Michelozzo  di  Bartolommeo,  mit  dem  er  bald  darauf  in 
Geschäftsgemeinschaft  trat  und  durch  ein  Jahrzehnt  eine  Reihe  sehr 
bedeutender  Monumente  schuf,  bei  denen  der  architektonische  und 
dekorative  Teil  ein  sehr  bedeutender  ist.  Es  ist  dies,  soweit  wir  bis 
jetzt  wissen:  ein  Relief  und  mehrere  Statuetten  für  den  Taufbrunnen 
in  S.  Giovanni  zu  Siena,  die  drei  bekannten  großen  Marmorgrabmäler, 
die  Außenkanzel  des  Doms  zu  Prato  und,  als  erstes  Werk,  sehr  wahr- 
scheinlich auch  die  Bronzestatue  des  hl.  Ludwig  und  die  Nische  für 
diese  Figur.  Wir  versparen  die  Besprechung  dieser  Arbeiten  für 
den  Schluß,  wenn  wir  die  Abrechnung  zwischen  Donatello  und 
Michelozzo  zu  machen  haben. 

Wie  alle  Sieneser  Bronzen  Donatellos,  so  hatte  man  bis  vor 
kurzem  auch  das  Herodias-Relief  als  ein  besonders  charakteristisches 
Meisterwerk  des  Künstlers  angesehen;  da  aber  in  neuerer  Zeit  auch 
dafür  eine  BeteiHgung  an  der  Arbeit  nicht  nur  für  Quercia,  sondern 
namentlich  für  Michelozzo   geltend  gemacht  wird,   so  muß  ich  es 


BodCj  Florentiner  Bildhauer. 
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Später  unter  den  Donatello  und  Michelozzo  gemeinsam  in  Auftrag 
gegebenen  Werken  besprechen.  Unbestritten  als  Donatellos  Arbeit 
gilt  dagegen  die  noch  in  ihrem  abgetretenen  Zustande  bewunde- 
rungswürdige Grabplatte  des  Bischofs  Pecci  im  Dom  zu  Siera  (Abb.  i). 
Der  Tote,  eine  herrliche  Gestalt  mit  milden,  schönen  Zügen,  der 
Statue  des  hl.  Ludwig  verwandt,  ruht  im  sanften  Todesschlummer, 
zur  Seite  geneigt  und  etwas  verkürzt  gesehen,  auf  einer  muldenartigen 
Prachtbahre,  wie  vor  seiner  Gemeinde  zum  Abschied  ausgestellt. 
Die  Stäbe  zum  Tragen  der  Bahre  (deren  Enden  an  der  oberen  Seite 
jetzt  abgebrochen  sind)  zeigen  zierlich  gedrehte  Drechslerarbeit  mit 
ähnlichen  Verzierungen,  wie  sie  die  bei  Donatello  so  beliebten  Ba- 
lusterstäbe aufweisen;  sie  liegen  in  schön  profilierten  Ösen,  die,  ähn- 
lich wie  die  Profile  der  Bahre  und  der  Platte,  mit  charakteristischem 
Donatelloschen  Blattwerk  dekoriert  sind,  während  das  Kopfende  der 
Bahre  muschelartig  ausgebildet  ist.  Die  Inschrift,  deren  eigenartige 
monumentale  Buchstaben  an  die  des  Grabmales  Coscia  erinnern,  ist 
auf  einem  aufgerollten  Blatt  am  Fußende  angebracht,  das  ein  paar 
Putten  halten,  die  neugierig  ihren  Kopf  über  das  große  Blatt  herüber- 
recken. Die  Krümmung  des  Bischofstabes,  der  am  Kopfkissen  sicht- 
bar ist,  schließt  mit  einer  edlen  Statuette,  einem  nackten  Pütto,  der 
in  der  flachen  Behandlung  nur  skizzenhaft  angedeutet  ist. 

Wenige  Jahre  später  führte  Donatello  während  seines  Aufenthalts 
in  Rom  für  S.  Maria  in  Araceli  laut  Inschrift  die  marmorne  Grabtafel 
des"  143 2  verstorbenen  Archidiakons  von  Aquileja,  Giovanni  Crivelli, 
aus.  Selbst  in  seinem  jetzigen  traurigen  Zustande  der  Zerstörung 
zeigt  die  malerische  Anordnung  in  flachem  Relief  und  in  der  Ver- 
kürzung, wie  die  Dekoration  noch  echt  Donatelloschen  Charakter. 
Der  Tote  ist  hier  in  einer  halbrunden  Nische  ruhend  gedacht,  die  in 
den  Verhältnissen  wie  in  ihrem  Detail  große  Verwandtschaft  mit 
dem  Innern  der  jetzigen  Thomas- Nische  an  Orsanmichele  zeigt. 
Ein  paar  lebhaft  bewegte  Engel  in  leichten,  flatternden  Gewändern 
halten  halb  kniend  oben  auf  dem  runden  Abschluß  der  Nische  das 
Wappen  des  Toten.') 

Die  Veranlassung  zu  Donatellos  Reise  nach  Rom  im  Jahre  1432 
war  nach  Vasari  der  Wunsch  seines  Schülers  Simone  Ghini,  den  er 
irrtümlich  Donatellos  Bruder  nennt,  über  das  von  ihm  gefertigte 
Modell  zu  einer  Grabplatte  von  Papst  Martin  V.  das  Gutachten  seines 


')  Die  römischen  Kirchen  besitzen  ein  paar  ganz  ähnliche  Grabsteine,  die  unter 
dem  starken  Einflüsse  dieser  Grabtafel  entstanden,  aber  für  Donatello  zu  gering  sind. 
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II.  Donatello  als  Architekt  und  Dekorator 

Lehrers  zu  haben.  Eine  aufmerksame  Prüfung  dieser  stattlichen,  in 
S.  Giovanni  in  Laterano  aufbewahrten  Bronzetafel  erweist  in  der  Tat 
eine  Beziehung  Donatellos  zu  ihrj  doch  war  diese  wohl  noch  enger 
als  Vasari  annimmt,  da  Konzeption  und  Einzelbildung  auf  einen  Ent- 
wurf Donatellos  hinzuweisen  scheinen.  Freilich  hat  sich  dieser  bei 
der  Ausführung  durch  Simone  wie  bei  Guß  und  Ziselierung  wesent- 
liche Veränderungen  gefallen  lassen  müssen.  Der  ausgeprägt  Dona- 
tellosche  Charakter  der  Grabtafel  wie  das  jugendliche  Alter  Simones 
machen  es  wahrscheinlich,  daß  die  Berufung  Donatellos  nach  Rom 
erfolgte,  damit  der  Künstler  die  Ausführung  seines  Entwurfes  beauf- 
sichtige. Vasari,  der  sich  über  den  Aufenthalt  Donatellos  in  Rom, 
selbst  über  die  Zeit  desselben,  merkwürdig  gut  orientiert  zeigt,  scheint 
auch  darin,  daß  er  den  Simone  zum  Bruder  Donatellos  macht,  eine 
alte  Überlieferung,  nur  in  falscher  Form,  wiedergegeben  zu  haben: 
vielleicht  war  Simone  der  „compagno",  der  (nach  der  Urkunde  des 
Domarchivs  zu  Prato)  sich  mit  dem  Künstler  in  Rom  befand. 

Das  Hauptwerk,  das  während  Donatellos  Aufenthalt  in  Rom  ent- 
stand, das  jetzt  in  der  Cappella  dei  Beneficiati  von  S.  Pietro  unter- 
gebrachte Tabernakel,  ist  zwar  in  der  Behandlung  skizzenhaft  und 
zum  Teil  selbst  flüchtig  und  nach  der  Qualität  des  Materials,  einem 
hellen,  feinkörnigen  Tra verein,  nur  ein  billiges  Dekorationsstück, 
aber  gerade  in  der  reichen  Architektur  von  besonderer  Bedeutung 
(Abb.  2).  Daß  diese  im  Entwurf  ganz  auf  Donatello  zurückgeht,  der 
hier  bei  der  Ausführung,  wie  bei  der  Grabtafel  des  Crivelli,  wohl  nur 
jenen  einen  Gehilfen  zur  Hand  hatte,  ist  allseitig  anerkannt.  Das 
Tabernakel  war  zur  Aufnahme  des  geweihten  Brotes  bestimmt,  das 
in  einer  Nische  verschlossen  stand;  es  galt,  einen  reichen  Rahmen 
dafür  zu  schaffen,  der  an  hervorragender  Stelle  in  St.  Peter  seinen 
Platz  finden  sollte.  Donatello  konnte  sich  einen  solchen  nicht  denken 
ohne  unmittelbaren  Bezug  auf  den  Inhalt  des  Tabernakels,  auf  den  er, 
da  das  Allerheiligste  durch  eine  Bronzetür  dem  Auge  des  Beschauers 
entzogen  war,  in  seiner  plastischen  Einrahmung  zu  veranschaulichen 
wußte.  Fast  durchweg  ist  das  architektonische  Rahmenwerk  be- 
scheiden behandelt  oder  ganz  zurückgedrängt,  um  die  lebendige 
Plastik  um  so  stärker  hervortreten  zu  lassen.  Die  jetzt  durch  ein  Bild 
ersetzte  Bronzetür  umrahmt  zunächst  ein  ganz  schmales,  bescheidenes 
Profil  mit  kräftigem  Giebel  darüber,  der  im  Dreieck  ein  kleines  Rund 
mit  dem  Ecce-Homo  zeigt  und  auf  dessen  Schrägen  ein  paar  Engel 
lagern  —  fast  die  einzige  deutliche  Anlehnung  an  die  Antike  in  dem 
ganzen  Werke  hier  inmitten  der  antiken  Welt!    Um  diesen  inneren 
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Rahmen  baut  sich  das  reiche  äußere  Rahmenwerk.  Auf  hohem  Sockel 
über  kräftigem  Wandkonsol,  in  dem  als  Hauptverzierung  ein  noch 
gotisierendes  Würfelornament  (wohl  aus  dem  mißverstandenen  an- 
tiken Zahnschnitt  entstanden)  auffällt,  erheben  sich  ein  paar  schlanke, 
kannelierte  Doppelpilaster,  die  äußeren  von  der  Seite  gesehen  und 
vor  den  inneren  zurücktretend,  an  deren  Basen  sich  jederseits  eine 
Gruppe  andächtig  zum  Allerheiligsten  aufschauender  Engel  in  reicher 
Gewandung  drängt.  Im  Sockel  sind  in  flachem  Relief  vier  kleine 
hockende  Engel  skizziert,  die  runde  ornamentale  Scheiben  halten.  Die 
Doppelpilaster  mit  breit  angelegten  korinthischen  Kapitellen,  die  viel- 
leicht ursprünglich  in  Gold  und  Farbe,  wie  die  meisten  Ornamente, 
feiner  ausgeführt  waren,  tragen  hohe  Blattkonsolen  mit  Voluten,  auf 
denen  auf  korbartigen  Socken  je  ein  Engel  steht;  die  beiden  nach 
innen  gewandten  heben  den  Vorhang,  der  von  dem  kräftigen,  mit 
vertieften  Rosetten  geschmückten  Gesims  herabhängt  und  hinter 
dem  das  Bild,  das  den  Inhalt  des  Ciboriums  in  dramatischer  Weise 
zur  Anschauung  bringt:  die  Grablegung  Christi,  in  flachem  Relief 
Dieser  obere  Teil  ist  gleichsam  als  monumentale  Theaterdekoration 
um  jenes  lebende  Bild  gedacht.  Donatello  empfindet  hier  ebenso- 
sehr als  Maler  wie  als  Plastiker,  und  in  diesem  Sinne  ist  der  Aufbau 
und  sind  die  einzelnen  Teile  der  Einrahmung  von  wahrhaft  genialer 
Erfindung  und  vollendeter  Wirkung.  In  seiner  malerischen  Empfin- 
dung geht  der  Künstler  so  weit,  daß  er  das  Ciborium  nicht  nur  als 
flache  Fassade  zeigt,  sondern  zugleich  als  Körper,  als  kubischen  Auf- 
bau wenigstens  andeutet,  indem  er  an  den  Seiten  die  Pflaster  mit  den 
Konsolen  und  Engeln  darauf  im  Profil  wiederholt.  Die  Ornamente, 
die  sparsam  angebracht  und  fast  sämtlich  nur  leicht  angedeutet  sind, 
zeigen  die  einfachsten  von  Donatello  mit  Vorliebe  angewandten 
Motive,  die  er  meist  mit  Brunelleschi  gemein  hat:  den  Eierstab,  die 
BlattweUe,  namentlich  aufwärts  gerichtet,  das  Laubgewinde  als  Wulst 
und  als  Flachornament  und  die  Rosette;  auch  die  schlanken  Vasen 
und  die  pilasterartig  daraus  aufsteigenden  mageren  Stauden  mit  ihren 
Blüten,  skizzenhaft  in  flachem  Relief  zu  beiden  Seiten  der  Sakraments- 
tür angebracht,  sind  durchaus  bezeichnend  für  Donatello. 

In  die  Zeit  bald  nach  dem  römischen  Aufenthalt  möchte  ich  ein 
Relief  setzen,  dessen  reiche  Architektur  wieder  besonders  charakte- 
ristisch ist  für  Donatello:  die  kleine  Marmortafel  mit  dem  Tanz  der 
Salome  im  Museum  zu  Lille,  die  vielleicht  mit  einem  im  Mediceer- 
besitz  erwähnten  Marmorrelief  identisch  ist  (Abb.  3).  Nach  dem 
gleichen  Motiv  und  der  verwandten  Anordnung  v\  ird  man  auf  den 
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ersten  Blick  geneigt  sein,  sie  nur  wenig  später  als  das  Bronzerelief 
des  Sieneser  Taufbrunnens  anzusetzen 5  aber  die  auffallende  Über- 
einstimmung in  Gewandung  und  Typen  mit  dem  Relief  am  Peters- 
ciborium  und  die  starken  Erinnerungen  aus  den  antiken  Ruinen  Roms, 
die  in  der  großartigen,  malerisch  angeordneten  Architektur  sich  ver- 
raren, machen  die  Datierung  um  1433  wohl  zweifellos.  Erscheint  das 
Ciborium  fast  wie  ein  Programm  gegen  die  Antike,  wie  eine  Schöpfung, 
in  der  der  Künstler  gerade  inmitten  der  von  ihm  so  bewunderten 
Werke  der  alten  Kunst  sein  Bestes  allein  aus  sich  heraus  zu  geben 
bestrebt  war,  so  verwertete  Donatello  in  diesem  kleinen  Marmor- 
relief die  tiefen  Eindrücke  der  Ruinen  des  alten  Roms  zu  einer  archi- 
tektonischen Erfindung  von  wahrhaft  genialer  Phantastik  und  Wirk- 
lichkeitsempfindung. 'Hatte  Donatello  sich  in  dem  Sieneser  Bronze- 
relief damit  begnügt,  hinter  dem  Zimmer  mit  dem  Gastmahl  durch 
offene  Pfeilerstellungen  den  Einblick  noch  in  zwei  andere  Räume 
mit  einzelnen  Figuren  darin  zu  geben,  so  versetzt  er  hier  dieselbe 
Szene  in  den  schön  gepflasterten  Vorhof  eines  reichen  römischen 
Palastes 5  aus  ihm  blicken  wir  links  in  eine  offene  Vorhalle  mit  flachem 
Giebel  und  lagernden  nackten  Figuren  darin  und  dahinter  durch  die 
unten  mit  antiken  Marmorschranken  verschlossenen  Bogenstellungen 
auf  einen  zweiten,  übereck  gestellten  Prachtbau,  während  rechts  im 
Vordergrunde  eine  hohe  steinerne  Freitreppe  auf  einen  Umgang 
führt,  an  den  sich  wieder  ein  offener  Palasthof  anschließt.  Im  engsten 
Raum  ist  hier  in  reichster  Fülle  und  Pracht  ein  Bild  der  kräftigen 
Architektur  der  späteren  römischen  Kaiserzeit  gegeben,  freilich  über- 
setzt in  die  Sprache  Donatellos,  die  Bauten  sind  mit  größtem  Ge- 
schick ineinandergeschachtelt  und  verschoben,  die  Figuren  sind  darin 
nicht  mehr  vereinzelt,  sondern  in  Gruppen  mit  höchster  Kunst  neben- 
und  hintereinander  geordnet. 

Was  dem  Künstler  in  den  antiken  Resten  Roms  imponierte,  was 
er  mit  allem  Fleiß  studierte  und  kopierte,  waren  vor  allem  die  großen, 
einfachen  Verhältnisse,  die  kolossalen  und  doch  organischen  Massen 
und  das  prächtige  Material  der  römischen  Bauten.  Das  beweist  neben 
diesem  kleinen  Marmorrehef  eine  Reihe  seiner  späteren  Arbeiten  bis 
zu  den  Reliefs  an  den  Bronzekanzeln  von  S.  Lorenzo.  Daß  er  aber 
an  den  antiken  Bauten  auch  mit  größtem  Interesse  das  Detail,  nament- 
lich die  Ornamente,  studierte,  zeigt  die  Fülle  der  mannigfachsten 
klassischen  Motive,  die  manche  seiner  Arbeiten  nach  der  römischen 
Reise  aufweisen. 

Als  Donatello  aus  Rom  zurückkehrte,  machte  er  sich  zunächst  an 

• 
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die  Ausführung  der  Kanzel  für  Prato,  die  wir  mit  den  übrigen  mit 
Michelozzo  gemeinsam  gearbeiteten  Denkmälern  betrachten  werden. 
Gleichzeitig  übernahm  er  allein  den  Auftrag  auf  die  Sängertribüne 
in  Dom,  und  wohl  schon,  ehe  diese  vollendet  war,  ging  er  im  Auf- 
trage Cosimos  an  die  Ausschmückung  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo. 
Über  diese  vernachlässigte  er  verschiedene  andere  bedeutende  Auf- 
träge, die  er  schließlich  einbüßte;  so  den  Auftrag  auf  einen  großen 
Altar  für  den  Dom  seiner  Heimat  und  Bronzetüren  für  dessen  Sa- 
kristei; ebenso  sind  die  fast  zwanzig  Jahre  später  bestellten  Türen  für 
San  Giovanni  in  Siena  nicht  über  Entwürfe  und  Wachsmodelle  hinaus- 
gekommen, von  denen  leider  nichts  mehr  erhalten  ist. 

Nach  ihrer  sehr  reichen,  in  ihrer  Art  klassischen  Dekoration  hat 
man  unter  diese  Arbeiten  zunächst  das  berühmte  von  der  Familie 
Cavalcanti  gestiftete  Steinrelief  der  Verkündigung  in  S.  Croce  ge- 
setzt, nachdem  man  Vasaris  Datierung  unter  die  Jugendwerke  des 
Meisters  mit  Recht  aufgegeben  hatte  (Abb.  4).  Nach  der  römischen 
Reise  sind  jedoch  die  vollrunden  Gestalten  mit  ihren  holden  Köpfen 
von  beinahe  typischer  Schönheit,  mit  den  Gewändern  von  dicken 
Stoffen  und  kräftigem,  etwas  unruhigem  Faltenwurf  nicht  mehr  wahr- 
scheinlich; auch  ist  ihre  Verwandtschaft  mit  den  Statuetten  am  Tauf- 
brunnen in  Siena  und  mit  den  Tugenden  am  Grabmal  Coscia  (mag 
ihre  Ausführung  auch  von  Michelozzo  sein)  zu  auffallend.  Wir  werden 
die  Verkündigung  danach  wohl  mit  mehr  Recht  in  den  Anfang  der 
dreißiger  Jahre  zu  setzen  haben,  womit  sich  auch  der  Charakter  der 
Kindergruppen  auf  dem  Gesims  am  besten  vereinigen  läßt.  Den 
Reichtum  der  Dekoration  kann  man  gegen  eine  solche  Datierung 
jedenfalls  nicht  mehr  ins  Feld  führen,  seitdem,  wie  wir  sehen  \\  erden, 
die  Entstehung  der  Nische  an  Orsanmichele  in  den  Jahren  1423  bis 
1425  gesichert  ist. 

Die  Architektur  der  Verkündigung  hat  man  bisher  allgemein  Do- 
natello allein  zugeschrieben;  einzelne  „barocke"  Elemente  sind  hier 
so  auffallend,  daß  man  keinen  anderen,  am  wenigsten  Michelozzo, 
dafür  verantwortlich  machen  zu  dürfen  glaubte.  Donatello  hat  sich 
aber  der  Architektur  in  diesem  Werke  wahrlich  nicht  zu  schämen, 
wenn  sich  auch  die  Einzelheiten  in  der  Durchbildung  und  Anwen- 
dung keineswegs  immer  als  klassisch  bezeichnen  lassen.  Hier,  wo  es 
galt,  ein  einfaches  Hochrelief  mit  zwei  einzelnen,  fast  freigearbeiteten 
Figuren  einzurahmen,  konnte  eine  möglichst  reiche  Einfassung  die 
Komposition  nur  heben.  Von  dieser  Gelegenheit  hat  der  Künstler  den 
ausgiebigsten  Gebrauch  gemacht;  kaum  das  unbedeutendste  Glied 
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oder  Profil  ist  undekoriert,  die  reichsten  und  mannigfachsten  Orna- 
mente schmücken  das  Ganze  und  waren  ursprünglich  noch  durch 
Malerei  und  Vergoldung  verstärkt;  trotzdem  ist  die  Wirkung  zwar 
eine  prächtige,  aber  durchaus  ruhige  und  harmonische.  Die  architek- 
tonischen und  ornamentalen  Teile  sind  samtHch  höchst  originell  und 
zugleich  von  hervorragend  künstlerischer  Feinheit  in  ihrer  statischen 
und  dekorativen  Bedeutung ^  sie  verdienen  daher  weder  als  spielerisch 
noch  als  barock  bezeichnet  zu  werden.  Die  Pilaster'),  mit  einem 
flachen  Ornament  von  Lorbeerblättern  schuppenartig  bedeckt,  haben 
Köpfe  als  Kapitelle:  Masken  mit  klagendem  Ausdruck  zur  Charakte- 
ristik des  Tragens,  sowie  als  Sockel  je  zwei  kleine  Löwenfüße,  die 
durch  zierliche  Spiralen  verbunden  sind,  ein  echt  antikes  fast  rein 
durchgeführtes  Motiv,  wodurch  das  Aufnehmen  und  feste  Aufstehen 
zugleich  ausgedrückt  wird.  Das  Gebälk,  von  außerordenthch  schö- 
nen Verhältnissen  und  Profilen,  ist  in  seinem  mittleren  Glied,  dem 
Fries,  den  die  klassische  Kunst  undekoriert  laßt,  —  horribile  dictu  — 
mit  einem  kolossalen  Eierstab  geschmückt,  aber  so,  daß  die  Eier  als 
große  Perlen  und  die  Zwischenglieder  als  Pfeile  gestaltet  sind,  wo- 
durch das  Belastetsein  wie  das  Tragen  deutlich  charakterisiert  wird. 
Der  Giebel  ist,  wohl  zum  erstenmal  in  der  Renaissance,  als  leichter 
flacher  Bogen  gestaltet,  mit  einer  großen  tellerartigen  Rosette  in  der 
Mitte,  die  zusammen  mit  den  schönen  Voluten  an  den  Ecken,  mit 
rosettenartigem  Schmuck  in  etwa  halber  Größe,  und  mit  den  kleinen 
vertieften  Rosetten  als  Verzierung  der  Gesimsplatte  einen  sehr  eigen- 
artigen, einheitlichen  Dekor  bildet.  Die  Sehne  des  Flachbogens  ent- 
spricht der  lichten  Weite  des  Relieffeldes ;  dadurch  bleibt  auf  den 
Ecken  des  Gesimses  noch  Platz,  um  jederseits  eine  Gruppe  von  zwei 
köstlichen  Putten  aufzunehmen,  während  zwei  andere  Putten,  die 
wahrscheinlich  ursprünglich  eine  Vase  zwischen  sich  hielten,  oben 
auf  dem  Boden  lagern  (leider  verstümmelt  und  vor  wenigen  Jahren 
erst  wieder  aufgestellt).  Hier,  wo  sie  den  Eindruck  der  Hauptgruppe 
nicht  stören,  bringen  sie  neues  Leben,  und  in  ihrer  Haltung  und  ihrem 
kindlichen  Spiel  klingen  zugleich  die  statischen  Funktionen  des  Taber- 
nakels lebendig  aus.  Ebenso  ausdru6ksreich  und  geschmackvoll  ist  der 
Sockel  behandelt.    Unter  den  Pilastern,  die  allein  die  schwere  Last 


')  In  seiner  malerischen  Raumempfindung  deutet  er,  ähnlich  wie  beim  Peters- 
ciborium,  die  Pilaster  nach  dem  Relief  zu  als  Pfeiler  an,  indem  er  die  Masken  auch 
an  den  inneren  Ecken  des  Kapitals  anbringt,  obgleich  er  den  Grund  des  Reliefs 
nicht  perspektivisch  gestaltet,  sondern  als  glatte,  nur  mit  einer  flachen  Täfelung  ver- 
zierte Wand  abschließt. 
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nach  unten  werfen,  springen  zwei  kräftige  Konsolen  vor,  während  der 
Sockel  dazwischen,  unter  dem  vertieften  Relieffelde,  in  flachem  Bogen 
zurückspringt  und  nur  in  der  Mitte  durch  den  schönen,  in  Bänder 
und  Flügel  ausschwingenden  Lorbeerkranz  eine  leichte  konsolartige 
Stütze  hat. 

Daß  Donatello  in  Rom  sich  angelegen  sein  ließ,  sein  Abc  der 
klassischen  Ornamentik  möglichst  zu  bereichern,  daß  ihm  aber  weniger 
daran  lag,  es  besonders  zu  verbessern  und  immer  in  klassischer  Weise 
anzuwenden,  zeigen  die  beiden  unter  sich  eng  verwandten  Sänger- 
tribünen des  Doms  und  von  S.  Lorenzo.  Erstere  wurde  ihm  noch 
im  Jahre  seiner  Rückkehr  aus  Rom  in  Auftrag  gegeben  und  ist  ge\\'iß 
damals  schon  im  Modell  festgestellt  worden,  wenn  sie  auch  erst  1439 
vollendet  und  zwei  Jahre  später  aufgestellt  wurde  (Abb.  5).  Dieser 
auf  fünf  mächtigen  Konsolen  (ursprünglich  über  der  Tür  der  alten 
Sakristei)  vorkragende  Balkon  hat  zwar  in  den  einfachsten  Ornamenten : 
dem  Eierstab,  der  Blattwelle  und  dem  Perlstab,  Motive  der  Antike, 
deren  Einfluß  sich  auch  in  den  übrigen  Ornamenten  verrät,  aber  nicht 
stärker  als  mehrere  Jahrhunderte  früher  in  den  Bauten  Toskanas, 
namentlich  im  Battistero  und  an  S.  Miniato,  an  denen  wohl  auch 
Donatello  seine  ersten  Studien  gemacht  hat.  Was  aber  den  Künstler 
in  Rom  fast  ebensosehr  wie  die  Antike  angeregt  zu  haben  scheint 
und  in  den  Cantorien  als  Grundstimmung  der  gesamten  Dekoration 
zum  Ausdruck  kommt,  ist  der  farbige  Schmuck  der  mittelalterlichen 
Monumente:  die  Denkmäler  der  Kosmaten  mit  ihrem  bunten  Mosaik- 
schmuck und  die  Mosaikgemälde  der  Kirchen,  die  sich  hier  viel  reicher 
und  mächtiger  darstellten  als  in  seiner  Heimat.  Nicht  nur  der  Grund 
dieser  Reliefs  ist  mit  einem  Mosaik  aus  bunten  Glasstiften  gebildet 
und  die  Zwischenräume  der  größeren  Ornamente  sind  damit  gefüllt, 
auch  die  beiden  (jetzt  fehlenden)  Bronzeköpfe')  zwischen  den  mitt- 
leren Konsolen  hoben  sich  von  farbigen  Marmorplatten  ab,  zwei 
vergoldete  BronzeengeP)  knieten  Leuchter  tragend  auf  der  oberen 
Brüstung,  und  überall  vollendete  ursprünglich  goldenen  Dekor  diesen 
prächtigen  Mosaikschmuck. 

Nicht  weniger  eigenartig  als  die  Dekoration  ist  der  architektoni- 

')  Die  beiden  Bronzeköpfe  im  Museo  Nazionale,  in  denen  man  diese  Büsten  hat 
erkennen  wollen,  scheinen  mir  weder  nach  ihrer  Form  noch  nach  ihrem  Sril  hierher 
zu  passen. 

')  Man  glaubt,  diese  Engel  in  den  Kandelaberhaltenden  Bronzeengeln  bei  Mn^e 
Andre  in  Paris  wiedergefunden  zu  haben;  diese  erscheinen  jedoch  auffallend  klein 
dafür. 
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6.    Donatello.    Teil  der  Sängertribüne  in  S.  Lorenzo  zu  Florenz. 
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sehe  Aufbau  der  beiden  Sängertribünen.  In  der  des  Dommuseums 
liegt  über  den  mächtigen  Konsolen,  die  als  Mauerstücke  gedacht  sind, 
unten  von  einer  kleinen  flachen  und  vorn  von  einer  hochgestellten 
Konsole  abgeschlossen,  eine  kräftige  Deckplatte,  die  mit  einem  wir- 
kungsvollen Muschelfries,  und  darüber  die  Sockelbasis  der  ßalustraden- 
vuand,  die  mit  einem  flachen  Ornament  dekoriert  ist,  worin  je  eine 
Palmette  mit  einem  Kinderkopf  in  Strahlenktanz  von  palmettenartiger 
Zeichnung  wechselt.  Über  jeder  Konsole  kröpfen  sich  Platte  und 
Basis  etwas  vor  und  nehmen  zwei  schlanke,  mit  Goldmosaik  verzierte 
Säulchen  auf,  hinter  denen  das  kräftige  Hochrelief  mit  den  tanzenden 
Kindern  liegt,  während  sie  das  hohe,  als  flache  Hohlkehle  profilierte 
Gebälkstück  tragen,  das  die  Tribüne  abschließt.  An  diesem  Schluß- 
stück, das  sich  nach  oben  leicht  vorbiegt,  wechselt  auf  Mosaikgrund 
ein  großes  hochgestelltes  Akanthusblatt  mit  einer  schlanken  Vase  als 
Schmuck.  Den  unteren  Abschluß  des  Ganzen  gegen  die  Wand  bildet 
ein  flacher,  oben  mit  einem  kräftigen  Eierstab  und  unten  mit  einer 
Laubwelle  eingerahmter  Sockel,  dessen  Fries  in  Halbrelief  fünf  Che- 
rubim zeigt,  zwischen  denen  sich  kräftige  Blattgirlanden  spannen.  Die 
Wangen  der  Konsolen  schmücken  die  bekannten  mageren  Ranken- 
ornamente Donatellos,  teils  mit,  teils  ohne  Vasen.  Die  Gesamt- 
wirkung ist  eine  außerordentlich  kräftige  und  malerische;  sie  muß 
dies  an  dem  dunkeln  Platze,  an  dem  die  Tribüne  ursprünglich  stand, 
noch  mehr  gewesen  sein.  Was  uns,  mit  der  Richtschnur  der  klassi- 
schen Kunst  gemessen,  im  einzelnen  barock  erscheint,  ist  der  Ausfluß 
der  genialen  Eigenart,  die  ihre  ganz  eigenen  Zwecke  nur  mit  eigenen 
Mitteln  erreichen  wollte  und  konnte. 

Nach  dem  Vorbilde  dieser  Sängertribüne  wurde  dem  Künstler  von 
Cosimo  eine  zweite  für  S.  Lorenzo  bestellt,  in  der  der  Einfluß  der 
Cosmatenarbeiten  in  Rom  besonders  stark  sich  geltend  macht  (Abb.  6). 
Da  plastischer  Schmuck  fast  ganz  ausgeschlossen  war,  hat  der  Künstler 
die  Dekoration  noch  reicher,  zierlicher  und  farbiger  gestaltet.  Die  Tri- 
büne steht  hier  auf  sechs  Konsolen  von  fast  gleicher  Form  und  ähn- 
lichem Dekor,  wie  wir  sie  an  der  Tribüne  für  den  Domchor  kennen 
lernten.  Die  Felder  zwischen  den  einzelnen  Konsolen  sind  mit  farbig 
eingerahmten,  bunten  Marmorscheiben  und  zuäußerst  mit  dem 
Wappen  der  Mediceer  ausgefüllt,  hinter  dem  ein  Putto  hervorschaut, 
der  das  Wappen  hält.  Die  reichornamentierte  Basis  unter  den  Kon- 
solen zeigt  zuunterst  über  einem  Streifen  mit  den  charakteristischen 
hochstehenden  Pfeifen  einen  Eierstab  und  zuoberst  einen  starken 
Wulst  von  zusammengeschnürten  Seilen,  nach  der  Behandlung  an 
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den  Seiten  anscheinend  als  zwischenliegende  Matte  gedacht.  Auf 
dieses  merkwürdige  Ornament,  dem  wir  bei  Donatello  an  gleicher 
Stelle  noch  einmal  begegnen,  ist  der  Künstler  wohl  durch  die  Ver- 
wendung von  Seilen  und  Matten  bei  der  Aufstellung  großer  Marmor- 
blöcke gekommen.  Die  Front  des  Balkons  ist  wieder  mit  zierlichen 
mosaizierten  Säulchen  geschmückt,  hinter  denen  abwechselnd  farbige 
Steintafeln  und  in  Marmormosaik  hergestellte  Blendtüren,  mit  Mu- 
scheln über  den  kleinen  Türflügeln,  angebracht  sind,  Motive  von  so 
eigenartiger,  ja  eigenwilliger  Dekoration,  wie  sie  nur  Donatello  erfinden 
konnte.  Die  Basis,  auf  der  die  Säulen  stehen,  ist  mit  dem  häufig  von 
ihm  angewandten  perlartigen  Eierstab  und  darüber  mit  dem  merk- 
würdigen flachen  Dekor  von  Palmetten  mit  Flügeln  zu  den  Seiten 
geschmückt.  Sie  kröpft  sich  über  den  Konsolen  vor,  während  das 
obere  Gesims,  das  auf  den  Säulen  ruht,  glatt  durchgeht.  Es  besteht 
über  einem  zwischen  Plättchen  gefaßten,  mit  einer  Blattreihe  bedeckten 
Karnies,  wieder  aus  einer  flachen,  diesmal  oben  weit  vorkragenden 
Hohlkehle.  Auch  sie  zeigt  wieder  plastische  Dekoration  auf  farbigem 
Mosaikgrund,  und  zwar  ist  es  hier  das  Motiv  einer  von  zwei  Delphinen 
in  die  Mitte  genommenen  Muschel,  das  sich  daran  wiederholt^  das 
früheste  Beispiel  dekorativer  Verwendung  des  Delphins  in  der  Re- 
naissance, das  mir  bekannt  ist.') 

Die  Sängertribüne  in  S.  Lorenzo  ist  wohl  sicher  im  Zusammen- 
hang und  etwa  gleichzeitig  mit  der  Dekoration  der  Sakristei  im  Auf- 
trage Cosimos  entstanden.  Die  Sakristei  selbst  ist  für  die  uns  hier 
beschäftigende  Frage  weniger  bedeutend,  als  man  gewöhnlich  an- 
nimmt. Und  doch  beruht  auf  ihr  ganz  besonders  der  schlechte  Ruf 
unseres  Künstlers  als  Dekorator  j  berichtet  uns  doch  schon  Brunelle- 
schis  Biograph  Manetti,  also  ein  jüngerer  Zeitgenosse  Donatellos, 
jener  sei  so  wenig  erbaut  gewesen  von  der  Leistung  seines  alten 
Freundes,  daß  er  sich  mit  ihm  darüber  entzweit  habe.  Da  die  Rich- 
tung beider  Künstler  eine  verwandte  war,  ist  dies  an  sich  nicht  sehr 
wahrscheinlich,  abgesehen  von  der  geringen  Glaubwürdigkeit  Ma- 
nettis   bei   seiner  alles  Maß  übersteigenden  Parteinahme  für  seinen 


^)  P.  Schubring  hat  die  Tribüne  in  San  Lorenzo  Donatello  abgesprochen  und  als 
eine  Nachahmung  der  Domkanzel  bezeichnet,  weil  der  Bau  von  S.  Lorenzo  erst  14^1 
begonnen  sei.  Als  ob  die  Tribüne  nicht  schon  für  die  alte  Kirche  bestellt  gewesen 
sein  könnte!  Auch  den  Grund,  daß  hier  sechs  Konsolen  die  Tür  tragen,  wahrend 
Donatello  stets  die  ungeraden  Zahlen  für  seine  Konsolen  gewählt  habe,  wird  wohl 
Niemand  als  vollgiltigen  Beweis  gegen  seine  Autorschaft  nehmen,  selbst  wenn  jene 
Behauptung  richtig  wäre. 
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Helden.  Wieweit  aber  Brunelleschi  dazu  eine  gewisse  Berechtigung 
gehabt  haben  könnte,  darüber  ist  bei  dem  Fehlen  aller  Farben,  durch 
die  der  herrliche  Raum  erst  seine  volle  Wirkung  und  namentlich  den 
Zusammenklang  mit  der  plastischen  Dekoration  erhielt,  und  bei  der 
jetzigen  gleichmäßigen  weißen  Tünche  kaum  noch  zu  urteilen.') 
Was  Brunelleschi  am  meisten  gestört  haben  wird,^)  sind  die  Ein- 
rahmungen der  beiden  Bronzetüren,  die  in  der  Tat  durch  ihre  außer- 
ordentlich kraftigen,  derben  Giebel  in  die  fast  bescheidenen  Profile 
von  Brunelleschis  Architektur  rücksichtslos  einschneiden.  Für  die 
Türen  mit  ihren  herrlichen  kleinen  Gruppen  von  je  zwei  Einzelge- 
stalten in  flachstem  Relief,  eingerahmt  durch  bescheidene  Ornamente, 
wie  sie  Donatello  mit  Brunelleschi  gemeinsam  sind,  erscheinen  diese 
weit  vorspringenden  niedrigen,  lastenden  Giebel  ohne  allen  Dekor 
geradezu  als  Bedürfnis,  um  sie  von  dem  hohen  Raum  zu  trennen,  in 
dem  sie  sonst  ganz  verschwinden  würden.  Die  Tonreliefs  mit  den 
Heiligen  Kosmas  und  Damianus  und  Lorenz  und  Stephan  über  den 

')  Diese  war  jedoch  nicht  so  farbig,  wie  gewöhnlich  angenommen  wird.  Wie 
an  den  prächtigen  großen  Gestalten  der  beiden  Heiligenpaare  über  den  Türen  noch 
zu  erkennen  ist,  waren  die  Tonreliefs  mit  einer  feinen  Stuckschicht  von  marmor- 
artiger Farbe  bedeckt,  auf  dem  die  Ornamente  in  Gold  aufgetragen  waren,  während 
der  Grund  blau  bemalt  war;  sie  sollten  also  den  Eindruck  von  Marmorreliefs  machen. 
Dasselbe  ist,  beiläufig  bemerkt,  auch  bei  dem  Tonrelief  Verrocchios  im  Bargello 
(aus  S.  Maria  Nuova)  der  Fall,  das  unter  dem  braunen  Ton  noch  die  alte  marmor- 
artige Bemalung  und  die  Verzierung  der  Gewandsäume  in  Gold  erkennen  läßt. 

^)  Vielleicht  war  der  Hauptgrund  zu  der  Verstimmung  ein  rein  persönlicher. 
Aus  der  Denunzia  de'  Beni  von  Brunelleschi  wie  von  Buggiano  für  das  Jahr  1433 
wissen  wir,  daß  ersterer  für  seinen  Pflegesohn  die  Summe  von  200  Goldgulden  in 
Verwahrsam  hatte,  das  Honorar  für  verschiedene  Marmorarbeiten,  worunter  ein  Altar 
und  ein  Grab  im  Auftrage  von  Cosimo  de'  Medici  namhaft  gemacht  werden.  Daß 
dieser  Altar  der  reiche  Marmoraltar  der  Sakristei  in  S.  Lorenzo  sei,  hat  schon  C.  von 
Fabriczy  ganz  richtig  vermutet;  in  jenem  Grabmal  das  der  Eltern  Cosimos  unter  dem 
Tisch  der  Sakristei  zu  erkennen,  hat  ihn  nur  die  allgemein  wiederholte,  aber  nirgends 
beglaubigte  Tradition  verhindert,  daß  Donatello  der  Urheber  desselben  sei.  Doch 
trägt  gerade  dieser  Sarkophag  ebensosehr  in  seiner  schwerfälligen  Profilierung  wie  in 
seinen  feisten,  derben  Putten  den  Charakter  Buggianos  in  besonders  ausgesprochener 
Weise.  Freilich  unter  starkem  Einfluß  von^ Donatello,  der  ja  in  dieser  frühen  Zeit 
für  den  Künstler  charakteristisch  ist.  Als  nach  Fertigstellung  des  Rohbaues  der 
Sakristei  die  weitere  Ausschmückung  derselben  in  Frage  kam,  mußte  Brunelleschi 
daran  gelegen  sein,  diese  wieder  seinem  Pflegesohn  zu  verschaffen,  zumal  er  bei 
diesem  ein  entscheidendes  Wort  hätte  mitsprechen  können.  Ebenso  begreiflich  ist  es 
aber,  daß  Cosimo  nach  so  mittelmäßigen  Arbeiten,  wie  eine  solche  namentlich  der 
Altar  ist,  an  Buggiano  nicht  mehr  dachte  und  Donatello  mit  der  Aufgabe  betraute; 
galt  dieser  doch  damals  schon  unbestritten  als  Italiens  größter  Bildhauer.  Auch  hatte 
er  bereits  verschiedene  Hauptwerke  für  den  Mediceer  ausgeführt. 
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Türen  sind  von  dem  echt  Donatelloschen  mageren,  aus  hohen  Vasen 
sich  entwickelnden  Pflanzenornament  eingerahmt.  Die  Tondi  mit 
den  Heiligengeschichten  an  der  Decke  sind  rein  malerisch  auf  die 
Entfernung  komponiert:  architektonisch  ist  hier  nur  der  flüchtig  an- 
gedeutete Triumphbogen  auf  der  sehr  lebendigen  Darstellung  des 
Martyriums  von  gewissem  Wert.  In  den  Evangehstenreliefs  sind  die 
einfachen,  derben  Formen  und  Ornamente  der  Sessel  und  Tische 
von  Interesse  durch  die  bekannten  Motive  des  Meisters:  Laubgewinde 
und  Blattkränze,  Rosetten,  Vasen,  Muscheln,  Engelsköpfe  usf. 

Eine  auch  für  die  Raumgestaltung  DonateUos  wertvolle  Entdeckung 
im  Magazin  des  Bargello  verdanken  wir  dem  jetzigen  Direktor  Dr.  de 
Nicola.  Von  den  dort  aufgefundenen  Modellen  der  1437  dem  Künsder 
in  Auftrag  gegebenen  Bronzetür  des  Domes,  die  bekanntlich  nicht 
zur  Ausführung  kam,  zeigen  zwei  Darstellungen  in  der  Vorhalle  und 
in  einem  Hof  oder  Saal  eines  Renaissancebaues  (Abb.  7).  In  der 
„Stäupung  Christi"  wie  im  „Christus  vor  Pilatus"  sind  diese  Räume 
mit  raffiniertem  Geschick  in  die  Tiefe  komponiert  und  doch  in  bei- 
nahe flachem  Reliefstil  gehalten.  Die  Formen  zeigen  geschickteste 
Verwendung  seiner  Studien  nach  römischen  Bauten,  namentlich  in 
den  breiten  Pilastern,  den  großen  und  kleinen  Nischen.  Erfindung 
und  Ausnutzung  der  Räumlichkeiten  für  den  Aufbau  der  beiden 
Kompositionen  sind  meisterhaft^  die  Anbringung  des  großen  Balkons 
in  dem  einen  Relief,  die  Anlage  der  Treppe  im  anderen  boten  dem 
Künstler  Gelegenheit  sowohl  zu  großer  perspektivischer  Wirkung  wie 
zu  klarer  Einordnung  einer  Fülle  von  Personen  und  zu  dramatischer 
Steigerung  der  Darstellungen.  W^elch  Reichtum  der  Phantasie,  welche 
Leichtigkeit  im  Schaffen  besaß  dieser  Künstler,  der  wenige  Jahre  später 
im  Santo  ähnliche  Darstellungen  in  ganz  verschiedener  Weise  anord- 
nete und  auch  architektonisch  wieder  in  ganz  anderer  Weise  in  W^ir- 
kung  setzte,  stets  den  Motiven  und  dem  Platz  entsprechend,  für  den 
die  Kunstwerke  bestimmt  waren. 

In  die  Zeit  dieser  Arbeiten  für  die  Sakristeien  des  Domes  und 
von  S.  Lorenzo  fallen  verschiedene  einzelne,  meist  gleichfalls  im 
Auftrage  Cosimos  ausgeführte  Arbeiten,  die  neben  manchen  Eigen- 
tümlichkeiten, die  wir  in  älteren  Werken  bereits  kennen  lernten, 
wieder  neue  Seiten  von  Donatellos  Dekorationsart  aufueisen.  Wie 
anspruchslos  und  doch  wie  wirkungsvoll  und  fein  der  Künstler  an 
seiner  Bronzestatue  des  David,  einem  Werk,  bei  dem  auch  die  Zise- 
lierung ausnahmsweise  ganz  seine  Arbeit  zu  sein  scheint,  die  Orna- 
mente anbrachte  und  bildete,  ist  mit  Recht  wiederholt  hervorgehoben 

28 


II.    Donatello  als  Architekt  und  Dekorator 

worden.  Von  besonderem  Interesse  ist  der  Sockel  der  spätem 
Bronzegruppe  von  Judith  und  Holofernes,  die  ursprünglich  einen 
Brunnen  im  Gartenhofe  des  Palazzo  Medici  schmückte,  während  sie 
an  ihrem  jetzigen  Platze  unglücklich  wirkt.  Schon  das  Gewand  der 
Judith  ist  mit  Aufnäharbeiten,  wie  sie  der  Künstler  besonders  liebte, 
reich  geschmückt:  sie  haben  die  charakteristischen  Dekorationsmotive, 


8.   Donatello.    Marmorbasis  des  Marzocco  vor  dem  Pal.  Vecchio  zu  Florenz. 

• 
die  wir  auch  an  seinen  Skulpturen  finden.  Sehr  eigenartig  ist  der 
Bronzesockel.  Schon  durch  seine  Form^  er  ist  dreiseitig  und  hat  an 
den  Ecken  glatte  Balusterstäbe.  Beide  Formen  gehen  aus  Donatellos 
Bestreben  hervor,  möglichst  wenig  tote  Masse  zu  belassen  und  daher 
auch  den  Kern  der  Basis  tunlichst  einzuschränken  und  zu  beleben. 
Solche  gedrehten  Stäbe,  die  zugleich  dem  malerischen  Sinn  des 
Künstlers  mehr  entsprechen  als  die  gerade  Säule,  finden  wir  daher 


29 


II.   Donatello  als  Architekt  und  Dekorator 

schon  an  der  sehr  geschmackvollen  und  eigenartigen  Marmorbasis 
von  Donatellos  Marzocco  vor  dem  Palazzo  Vecchio  (Abb.  8);  hier 
mit  gewundenen  Kannelüren,  Schuppen  und  ähnlichem  Dekor  reich 
geschmückt,  wonach  die  Arbeit  etwa  gleichzeitig  mit  dem  Taber- 
nakel an  Orsanmichele  zu  setzen  ist,  was  der  Charakter  des  Löwen 
zu  bestätigen  scheint.  Hier  stehen  je  zwei  Baluster  vor  den  Schmal- 
seiten des  Sockels,  dessen  Breitseiten  in  flachem  Relief  mit  der 
schön  geformten  Lilie  von  Florenz  in  dem  einfachen  Donatello- 
schen  Lorbeerkranz  mit  flatternden  Bändern  geschmückt  sind,  wäh- 
rend ringsum  um  das  Gesims  die  kleinen  Wappen  der  einzelnen 
Bezirke  von  Florenz  mit  ähnlichem  Bänderschmuck  angebracht  sind. 
In  verwandter  Weise  finden  wir  diese  Stäbe  als  Träger  des  Giebels 
bei  verschiedenen  Tabernakeln  von  Madonnenreliefs,  die  auf  Dona- 
tellos Werkstatt  zurückgehen.  Bei  der  Judith  ist  sogar  der  Sockel  ein 
einziger  mächtiger  Balusterstab,  der  bei  schlanker,  fein  bewegter, 
malerischer  Form  die  Funktion  des  Tragens  besonders  deutlich  aus- 
drückt.') 

Ein  Motiv  von  ganz  ähnlicher  Wirkung  wie  die  Balusterstäbe 


^)  Daß  der  Sockel  von  Donatello  herrührt  und  nicht  aus  der  Zeit  der  Revolution 
von  1495,  als  die  Gruppe  aus  dem  Mediceerpalast  vor  den  Palazzo  Vecchio  und  bald 
darauf  in  die  Loggia  gebracht  und  mit  ihrer  monumentalen  Inschrift  versehen  wurde, 
beweisen  Form  und  Dekoration;  dagegen  scheint  mir  zweifelhaft,  ob  ihn  Donatello 
für  die  Judith  gearbeitet  hat.  Nicht  nur  ist  der  Sockel  für  die  auf  allen  Ecken  darüber 
hinausspringende  Basis  zu  klein,  es  liegen  auch  die  drei  Öffnungen  für  den  Wasser- 
auslauf in  der  Basis  so  darüber,  daß  das  Wasser  auf  die  Platte  der  Säule  und  nicht 
über  dies  hinaus  spritzen  mußte.  Obenein  ist  diese  gar  nicht  vxrwittert,  wie  es 
doch  der  Fall  sein  mußte,  wenn  sie  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  in  der  Mitte 
einer  Fontäne  gestanden  hätte.  Auch  ist  mir  nicht  verständlich,  wie  diese  hohe, 
schlanke  Säule  innerhalb  eines  Brunnens  zu  denken  wäre.  Sollte  sie  nicht  vielmehr 
von  Donatello  als  Basis  für  seinen  David  gearbeitet  und  erst  1495  bei  der  Ent- 
fernung der  Bronzefiguren  aus  dem  Palast  für  die  Judith  genommen  sein?  Vasari  er- 
zählt allerdings  von  einer  Basis  aus  Marmor  und  Bronze,  die  Desiderio  für  Donatellos 
David  angefertigt  habe;  aber  daß  dieser  zu  Vasaris  Zeit  daraufstand,  ist  kein  Beweis, 
daß  er  auch  ursprünglich  darauf  stand.  Cosimo  hat  dieses  Meisterwerk  gewiß  nicht 
jahrzehntelang  ohne  Sockel  gelassen,  und  Donatello  selbst  wird  von  vornherein  tür 
einen  solchen  gesorgt  haben.  Auch  bestätigt  dies  gerade  Vasari  an  einer  anderen 
Stelle,  auf  die  mich  C.  von  Fabriczy  aufmerksam  machte:  im  Leben  Bandinellis  (VI, 
144)  erwähnt  er  eine  von  ßandinelli  für  den  Hof  des  Palazzo  Medici  gearbeitete 
Statue,  deren  schwerfälligen  Sockel  er  durch  Benederto  da  Rovezzano  arbeiten  ließ, 
„non  considerando  lui  Tingegno  di  Donatello,  il  quäle  al  Davitte,  che  v'era  prima, 
aveva  fatto  una  semplice  colonna  .  .  ."  Die  Judith  stand  wahrscheinlich  auf  dem  jetzt 
verschwundenen  Brunnen  aus  Granit  mit  Marmorornamenten  von  Donatellos  Hand, 
den  Vasari  und  andere  im  zweiten  Hof  des  Palazzo  Medici  beschreiben. 
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erfindet  Donatello,  indem  er  ein  Paar  seiner  schlanken  Vasen  mit 
ihrer  Basis  aufeinanderstellt,  wie  dies  bei  der  Einrahmung  des  merk- 
würdigen Madonnenreliefs  in  der  Mediceer-Kapelle  von  S.  Croce  der 
Fall  ist.  Wenn  dieses  Relief  auch,  wie  eine  Anzahl  ähnlicher  Ma- 
donnenreliefs, deren  Mehrzahl  jetzt  im  Victoria  und  Albert-Museum, 
im  Louvre  und  im  Kaiser-Friedrich-Museum  sich  befindet,  in  der 
Ausführung  meist  nur  auf  einen  oder  ein  paar  peinlich  ungeschickte 
Gesellen  Donatellos  zurückgeht,  so  sind  Erfindung,  Modelle  oder  die 
Vorbilder  dieser  Reliefs  doch  sicher  Donatello  selbst  zuzuschreiben; 
bis  auf  die  flüchtige  und  oft  selbst  rohe  Ausführung  tragen  sie  alle 
Merkmale  des  Meisters.  Auch  in  der  Dekoration.  Dies  gilt  ganz  be- 
sonders von  dem  großen  Marmorrelief  der  Cappella  Medici,  das  die 
Bezeichnung  barock  in  der  Tat  verdient,  auch  wenn  man  von  der 
modernen  Inschrifttafel  absieht,  die  jetzt  im  unteren  Teile  eingelassen 
ist.  Die  Anbringung  von  Mosaikschmuck  im  Dekor  und  im  Hinter- 
grunde, die  sehr  eigenartigen  Motive  der  Einrahmung  (die  Inschrift- 
tafel ist  durch  ein  paar  Kinderkaryatiden  flankiert  und  hat  in  der  Basis 
ein  paar  Putten,  die  einen  Kranz  halten,  ähnlich  wie  am  Sockel  des 
Ciboriums  in  St.  Peter),  der  Fries  von  Cherubim  mit  Fruchtkränzen 
in  dem  originellen,  leicht  herausgewölbten  oberen  Abschluß  des 
eigenen  Relieffeldes:  alles  das  sind  charakteristische  Motive  der  male- 
rischen Dekorationsweise  Donatellos. 

Ähnliches,  wenn  auch  nicht  in  so  reichem  Maße,  beobachten  wir, 
wie  gesagt,  bei  verschiedenen  anderen  Madonnenreliefs,  deren  Ein- 
rahmungen leider  jetzt  fehlen.  Cherubim  mit  Fruchtkränzen  oder  ohne 
solche  schmücken  die  Heiligenscheine  von  ein  paar  Madonnen  im 
Victoria  und  Albert-Museum  und  im  Louvre,  während  sie  bei  der 
bronzenen  Madonnenstatue  des  Santo  die  originelle  Krone  bilden  (vgl. 
Abb.  49).  Der  merkwürdige  magere  Fries  mit  wechselnden  Palmetten 
und  Engelsköpfen  im  Strahlenkranz,  wie  an  der  Sängertribüne  der 
Domopera  (ähnlich  an  den  Beinschienen  des  Gattemalata),  findet  sich 
an  einem  kleinen  Marmorrelief  der  Madonna  im  Berliner  Museum  (vgl. 
Abb.  $6).  Dies  Relief  hat  auch  mit  der  verwandten  Madonna  des 
Louvre  (vgl.  Abb.  59)  und  dem  frühen  Flachrelief  der  Madonna  mit 
Heiligen  und  Engeln  im  Victoria  und  Albert-Museum  (vgl.  Abb.  52) 
die  nur  bei  Donatello  in  dieser  Zeit  gelegentlich  vorkommende  ovale 
Form  gemein.  In  der  Mehrzahl  dieser  Reliefs  sitzt  Maria  auf  einem 
niedrigen  Klappstuhl  mit  dem  für  den  Meister  charakteristischen  großen 
Blattornament  und  kräftigen  Voluten  am  Ende  der  Lehnen,  die  mit 
Rosetten  geschmückt  sind.  Auch  die  weiten  Kleider,  ihr  Schnitt  und 
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ihre  Stickereien  an  den  Säumen,  auf  den  Schultern  und  an  der  Brust, 
ihr  Schmuck  und  andere  wiederholt  von  uns  herausgehobene  Eigen- 
tümlichkeiten Donatellos  sind  den  meisten  gemeinsam. 

Echt  monumentale  Aufgaben  waren  es,  für  die  Donatello  1443 
nach  Padua  berufen  wurde  und  die  sich  ihm  dort  während  seines 
zehnjährigen  Aufenthaltes  boten.  Hier  standen  ihm  meist  nur  unter- 
geordnete Gesellen  zur  Seite,  die  er  teils  wohl  aus  Florenz  mitbrachte 
oder  nachkommen  ließ,  teils  aus  jungen  Künstlern  Paduas  sich  erzog, 
da  er  Gehilfen  bei  diesen  großen  Arbeiten  nicht  entbehren  konnte. 
Alles,  was  sie  an  Architektur  und  Dekoration  aufweisen,  ist  zweifellos 
Donatellos  Erfindung,  wenn  wir  auch  für  die  trockene  und  nicht 
selten  unrichtige  Art  der  Zeichnung,  die  gelegentlich  störend  auf- 
fällt, nicht  ihn,  sondern  regelmäßig  jene  Gehilfen  verantv\  ortlich 
machen  müssen,  die  nach  seinen  Entwürfen  die  Modelle  herstellten 
und  Guß  und  Ziselierung  ausführten. 

Das  Reiterdenkmal  des  Gattamelata,  im  wesentlichen  vom  Meister 
selbst  ausgeführt,  hat  in  dem  schönen  Gorgonenhaupt  des  Panzers, 
wie  in  den  köstUchen  Putten  am  reichdekorierten  Sattel  v^orwiegend 
figürlichen  Schmuck.  Sehr  merkwürdig  und  für  Donatellos  architek- 
tonische Richtung  ganz  bezeichnend  ist  dagegen  der  Sockel.  Schon 
der  ovale  Grundriß  steht  damals  wohl  einzig  da 5  ebenso  auffallend  ist 
die  äußerste  Beschränkung  der  Profile,  des  Gesimses  und  der  Basis, 
sowie  die  vertieft,  ohne  jedes  Ornament  eingelassenen  Reliefs  mit  dem 
von  Genien  gehaltenen  Wappen  oberhalb  der  Platte  des  Haupt- 
gesimses. Der  originelle  türartige  flache  Schmuck  am  mittleren  Teile 
des  eigentlichen  Postaments  soll  wohl  den  Eindruck  erwecken,  als  ob 
dieser  Unterbau  zugleich  die  Gruftkapeile  des  im  Denkmal  Gefeierten 
enthielte. 

Der  große  Altaraufbau,  der  Lettner  und  die  Chorschranken  im 
Santo  müssen  zu  den  bedeutendsten  architektonischen  Leistungen 
des  Künstlers  gehört  haben.  Leider  sind  sie  uns  nicht  mehr  erhalten 
bis  auf  Teile  der  mächtigen  Chorschranken  aus  rotem  Veroneser 
Marmor  und  ein  paar  darin  verbaute  ornamentierte  Pfeilerfragmente, 
in  deren  Vasen  und  sonstigem  Dekor  sich  Donatellos  Stil  deutlich 
ausprägt.  Aber  ein  ziemlich  getreues  Bild  gibt  uns,  wie  Frh.  v.  Hadeln 
nachgewiesen  hat,  der  Lettner  auf  Mantegnas  wenig  später  entstan- 
denem Altarbilde  in  S.  Zeno  zu  Verona,  der  fast  genau  den  urkund- 
lichen Angaben  über  Donatellos  Lettner  entspricht. 

Von  den  Bronzereliefs  haben  die  Tafeln  mit  den  spielenden  und 
singenden  Engeln  sowohl  auf  dem  schmalen,  profillosen  Rahmen  wie 
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im  Grunde  nur  ganz  flache,  durch  Vergoldung  hervorgehobene 
Schnüre  und  Girlanden  von  Blättern,  die  Tafeln  mit  den  Evange- 
listensymbolen und  der  Pieta  dagegen  eine  eigenartige  Verzierung 
des  Grundes  durch  kleine  Muster,  die  teilweise  poliert  und  ver- 
goldet sind  und  dadurch  einen  ähnlichen  Eindruck  machen  wie  der 
Grund  mit  Glasmosaik  in  Donatellos  Marmorreliefs. 

Am  wichtigsten  für  die  Beurteilung  des  architektonischen  Sinnes 
unseres  Künstlers  sind  unter  den  Reliefs  des  Altars  die  vier  größeren 
Tafeln  mit  den  Wundern  des  hl.  Antonius.  Bei  den  außerordentlich 
figurenreichen  Szenen  lag  es  Donatello  vor  allem  daran,  durch  die 
Architektur  darin  die  Gruppen  klarer  zu  scheiden,  die  Perspektive 
zu  verstärken  sowie  den  Grund,  den  figürlichen  Darstellungen  ent- 
sprechend, reich  zu  beleben.  Er  legt  die  Szenen  daher  in  das  Innere 
von  großen  Bauten,  die  er  möglichst  reich  ausstattet.  Balkenwerk  in 
mannigfachster  Verschiebung  und  Verkürzung,  Mauern,  oft  unfertig 
und  mit  Angabe  des  Sparrenwerks  und  aller  Steinlagen,  mit  Kassetten- 
decken, Treppen,  Stufen,  Geländern,  Gittern,  Leitern  usf  sind 
seinen  malerisch-perspektivischen  Absichten  besonders  günstig.  Die 
schöne  Architektur  steht  daneben  erst  in  zweiter  Linie.  Aus  ahn- 
hchen  Rücksichten  bildet  er  das  Detail  in  reichster  Fülle,  aber  nur 
ganz  leicht  andeutend  und  rein  nach  malerischen  Zwecken.  Es  sind 
die  einfachsten  Dekorationsmotive,  deren  er  sich  regelmäßig  bedient, 
und  in  deren  Bildung  und  Anwendung  er  sich  noch  mehr  von  den 
klassischen  Vorbildern  entfernt,  als  in  den  Arbeiten  der  zwanziger 
und  dreißiger  Jahre.  Nur  ganz  vereinzelt,  wie  bei  dem  Eselswunder 
(Abb.  9) ,  wo  die  Kapitelle  der  beiden  großen  Pilaster  an  den  Ecken 
mit  fabelhaften  Seetieren  dekoriert  und  die  Arkadenzwickel  mit  jugend- 
lichen Tubabläsern  ausgefüllt  sind,  gibt  er  wieder  reicheres  klassisches 
Detail.  Was  aber  diese  Bauten  auszeichnet,  ist  die  Großräumigkeit 
und  die  Schönheit  der  Verhältnisse.  Di^  drei  großen  Nischen  im 
Hintergrunde  des  eben  genannten  Rehefs,  in  denen  sich  die  Erinne- 
rung an  die  Caracalla-Thermen  und  an  die  Constantins-BasiJika  sofort 
verrät,  dürfen  wir  wohl  als  die  großräumigste,  prächtigste  Architektur 
bezeichnen,  die  in  der  italienischen  Plastik  und  Malerei  vor  der  Halle 
in  Raphaels  „Schule  von  Athen"  erdacht  worden  ist.  Die  Verhält- 
nisse, die  Spannweiten,  die  Pilaster  mit  dem  Gesims,  die  Zwickel- 
figuren und  die  Schlußsteine  mit  den  Putten  darauf,  die  doppelten 
bronzenen  Gitter  in  den  Bogen  mit  ihrem  Durchblick  und  der  Altar 
in  der  mittleren  Nische  bilden  für  sich  schon  ein  großartiges,  einheit- 
liches Ganzes,  auch  abgesehen  von  der  Wirkung,  die  dadurch  der 
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dargestellten  Szene  gegeben  wird.  Von  ähnlicher  Schönheit  ist  das 
Kircheninnere  mit  der  „Anerkennung  des  Kindes",  wenn  auch  hier 
die  flachen  Giebel  über  den  Seitentüren,  der  Wechsel  von  hohen 
und  flachen  Bogen  und  Ahnliches  schon  weitgehende  malerische  Frei- 
heiten sind,  welche  die  Ausführung  eines  solchen  Baues  mindestens 
problematisch  machen  würden.  Dies  gilt  im  höheren  Maße  noch  von 
dem  Innenraum  (wohl  einem  Hof?)  mit  der  Darstellung  des  Wunders 
vom  Herzen  des  Geizigen. 

Aus  der  Zeit  nach  der  Rückkehr  Donatellos  in  die  Heimat  1453 
kommt  nur  noch  ein  großes  Werk  für  die  Frage  nach  Charakter  und 
Entwicklung  seines  Dekorationsstils  in  Betracht:  die  Bronzekanzeln 
in  S.  Lorenzo.  In  dem  unfertigen  Zustand,  in  dem  der  Künstler  sie 
hinterließ  und  bei  den  mehr  oder  weniger  starken  Überarbeitungen, 
die  sämtliche  Tafeln  durch  Schüler,  meist  wohl  erst  nach  Donatellos 
Tode,  erfahren  haben,  bieten  sie  ein  nicht  ganz  zuverlässiges  Material. 
Man  sieht  deutlich,  wie  in  manchen  Tafeln  (ich  nenne  das  Relief  mit 
den  Frauen  am  Grabe,  die  Ausgießung  des  heiligen  Geistes,  das 
DoppelreUef  mit  Christus  vor  Pilatus  und  Christus  vor  Kaiphas,  ein- 
zelne Friesstücke)  ganze  Figuren  oder  selbst  Gruppen  nur  flüchtig 
in  Wachs  angelegt  waren  und  dann  entweder  so  gegossen  sind  oder 
meist  vorher  von  dem  einen  oder  anderen  Schüler  in  mehr  oder 
weniger  flüchtiger  oder  selbst  roher  Weise  in  Wachs  ausgeführt 
wurden.  Man  beachte,  um  sich  von  letzterem  zu  überzeugen,  neben 
vielem  anderen  die  Figuren  im  Grunde  der  Kreuzabnahme! 

Am  weitesten  vorgeschritten,  wenn  auch  in  den  meisten  Tafeln 
gleichfalls  noch  unfertig,  war  bei  Donatellos  Tode  die  Kanzel  an  der 
Südseite,  nach  deren  Vorbild  die  andere  Kanzel  von  den  Schülern 
notdürftig  vollendet  wurde.  Erstere  ist  im  Aufbau  die  feinere,  nament- 
lich durch  ihr  kräftiges,  schönes  Gesims.  Der  Künstler  ist  darin  so 
weit  gegangen,  daß  er  die  einzelnen  Szenen  völlig  wie  auf  der  Bühne 
zeigt,  indem  er  sie  durch  niedrige,  perspektivisch  verkürzte  Kulissen 
trennt,  eine  Konsequenz  seiner  Richtung  des  malerischen  Reliefs, 
die  in  der  Tat  schon  über  die  Grenzen  des  Erlaubten  hinausgeht. 
In  der  nördlichen  Kanzel  zeigt  der  Dekor  der  oberen  Platte  des  Ge- 
simses eine  interessante  Umbildung  des  klassischen  Motivs  von  wech- 
selnden Sirenen  und  Palmetten.  Die  einzelnen  Teile  dieser  Kanzel 
waren  vom  Meister  wohl  meist  in  den  Modellen  schon  vorbereitet, 
einzelne  vielleicht  sogar  schon  gegossen,  aber  wohl  noch  nicht  zise- 
liert. Dagegen  war  die  Wiederholung  des  Pattenfrieses  an  der  süd- 
hchen  Kanzel  gewiß  nicht  beabsichtigt,  sie  ist  vielmehr  ein  Notbehelf 
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der  Schüler,  denen  auch  das  störende  Fehlen  einer  Platte  unter  diesem 
Friese  zur  Last  fällt.  Die  einzelnen  Rehefs  an  der  Nordkanzel  sind 
durch  kannelierte  Pilaster  getrennt,  deren  Kapitelle  je  zwei  Putten 
zeigen,  die  ein  Laubgehänge  zwischen  sich  halten.  Architektonisch 
von  größerem  Interesse  sind  in  diesen  Reliefs:  der  Saal  mit  seiner 
schönen  Kassettendecke  im  Martyrium  des  hl.  Lorenz,  die  Pfeiler- 
halle des  Camposanto  bei  den  Frauen  am  Grabe,  sowie  in  dem 
Doppelrelief  mit  Christus  vor  Kaiphas  und  Christus  vor  Pilatus  die 
stattlichen  Räume  mit  hohem  Tonnengewölbe  und  Durchblick  in 
eine  Pfeilerhalle,  die  mit  Gittern  geschlossen  ist  und  einen  Balkon 
trägt.  Rücksichtsloser  noch  als  in  den  Tafeln  mit  den  Wundern  des 
hl.  Antonius  machen  sich  hier  malerische  Zwecke  sowohl  in  der 
Bildung  und  Anordnung  dieser  Räume  wie  in  ihrer  Dekoration 
geltend.  Dabei  kommen  aber  namentlich  in  dem  Doppelrelief  die 
Erinnerungen  des  Künstlers  von  seinem  römischen  Aufenthalt  noch 
einmal  in  voller  Kraft  zum  Ausdruck 5  nicht  nur  in  der  Architektur, 
sondern  ebenso  stark  in  den  drei  geflügelten  Jünglingsstatuen,  die 
auf  Säulen  vor  den  Pilastern  stehen.  Diese  Gestalten  haben  in  ihrer 
ruhigen  Haltung  und  gewählten  Stellung  einen  beinahe  klassischen 
Charakter.  Von  den  Säulen,  auf  denen  sie  stehen,  sind  zwei  aus 
malerischer  Rücksicht  mit  schraubenartig  laufenden  Kannelüren,  die 
dritte,  nach  Art  der  Trajanssäule,  mit  umlaufenden  Reliefs  ge- 
schm^ückt,  und  die  Kapitelle  sind,  den  darauf  gestellten  Statuen  zu- 
liebe, als  korbartige  Untersätze  gestaltet. 

Auch  hier  müssen  wir  bald  aus  flüchtiger  Anlage,  bald  aus  miß- 
verstandener und  zum  Teil  selbst  roher  Überarbeitung  der  Schüler 
die  Absicht  Donatellos  mühsam  heraussuchen.  Zum  Glück  ist  uns 
eine  ganz  unverfälschte  große  und  verhältnismäßig  durchgeführte 
Skizze  des  Künstlers  erhalten,  aus  der  wir  uns  gerade  jenes  Doppel- 
relief der  Kanzel  deutlich  in  den  ursprünglichen  Entwurf  des  Künst- 
lers zurückübersetzen  können^  sie  ist  zugleich  für  das  architektonische 
Empfinden  des  Künstlers  überhaupt,  wie  namentlich  in  dieser  letzten 
Zeit  eins  der  wertvollsten  Dokumente.  Es  ist  dies  ein  im  Victoria 
und  Albert- Museum  befindliches  unbemaites  Tonmodell  mit  dem 
Doppelrelief  der  Stäupung  und  der  Kreuzigung  Christi,  das  in  seiner 
alten  Einrahmung  die  Wappen  von  Florenz  und  der  Arte  della  Lana 
trägt,  während  die  Basis  rechts  das  Wappen  der  Florentiner  Familie 
Forzori  und  links  das  Profilporträt  eines  jungen  Mannes,  wohl  des 
Stifters,  zeigt  (Abb.  10).  Danach  scheint  das  Modell  als  Entwurf  der 
Stiftung  eines  Forzori  für  eine  Florentiner  Kirche  entstanden  zu  sein, 
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dessen  Ausführung  unterblieb,  wohl  weil  der  Tod  des  Künstlers  da- 
zwischen tratj  denn  die  Arbeit  verrät  sich  in  allem  als  ein  Werk 


lo.   Donatello.    Thonmodell  eines  Altars  im  Victoria  u.  Albert-Museum. 


seiner  letzten  Jahre.  Die  Verwandtschaft  mit  dem  Doppelrelief  an 
der  nördlichen  Kanzel  ist  so  groß,  daß  es  Hans  Semper,  der  es  allein 
erwähnt,  als  Skizze  dafür  angesehen  hatj  dies  ergibt  sich  jedoch  aus 
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den  abweichenden  Darstellungen,  aus  Wappen  und  Einrahmung  als 
irrtümlich.  Da  die  Figuren  verhältnismäßig  klein  und  flach  gehalten 
sind,  kommen  die  hohen  gewölbten  Räume  umsomehr  zur  Geltung. 
Mit  Großräumigkeit  und  schönen  Verhältnissen  verbindet  sich  außer- 
ordentliche Feinheit  der  bescheidenen  Profile  und  Kassetten,  die  trotz 
des  kleinen  Maßstabes  und  der  skizzenhaften  Behandlung  mit  größter 
Meisterschaft  perspektivisch  abgestuft  sind.  Ein  Geländer  im  Vorder- 
grund, Speere,  Fackeln  und  anderes  dienen  dem  Künstler  gleichfalls 
als  Mittel  zur  Verstärkung  dieser  perspektivischen  Wirkung.  Die 
beiden  Bogen  werden  von  einem  mit  leichtem  Palmettenfries  ge- 
schmückten Gesims  bekrönt,  das  Halbpfeiler  tragen,  ein  Motiv,  das 
der  Künstler,  wie  die  Verhältnisse  und  die  ßogenwölbungen,  fast  treu 
der  Antike,  namentlich  den  römischen  Triumphbogen,  entlehnt. 
Die  Kapitelle  sind  zierliche  Kompositakapitelle  von  eigenartigem,  ge- 
schmackvollem Dekor.  In  den  Zwickeln  finden  wir,  wie  wiederholt 
bei  Donatello,  geflügelte  Jünglingsgestalten  und  an  den  Schlußsteinen 
wieder  die  fröhlich  ausschreitenden  Putten.  In  ähnlicher  Weise 
schmücken  den  Sockel  schwebende  Putten,  welche  Muscheln  mit 
dem  Wappen  und  dem  kleinen  Profilbildnis  tragen  oder  Girlanden 
darunter  halten. 

Neben  seinem  hohen  künstlerischen  Wert  bietet  dieses  Relief 
auch  das  Interesse,  daß  es  uns  zeigt,  wie  weit  der  Künstler  seine 
Skizzen  durchbildete,  nach  denen  seine  Gehilfen  die  Ausführung  zu 
machen  hatten.  Figuren  und  Architektur  sind  ziemlich  gleichmäßig 
durchgeführt,  freilich  immer  nur  in  skizzenhafter  Weise 5  dagegen 
sind  Ornamente,  die  sich  ähnlich  wiederholen,  wie  die  Palmetten  am 
Fries,  die  Kapitelle  und  anderes,  nur  an  einer  Stelle  ausgeführt,  im 
übrigen  nur  in  der  großen  Form  angelegt.  Daß  die  verschiedenen 
Gehilfen,  die  danach  der  eine  das  große  Modell,  ein  anderer  den 
Guß  machte,  ein  dritter  und  vierter  endlich  die  Bronzetafel  ziselierte 
und  schließlich  vergoldete,  immer  mehr  vom  Entwurf  des  Künstlers 
sich  entfernten,  beweist  ein  Vergleich  dieser  Skizze  mit  den  Tafeln 
der  Kanzel  und  zum  Teil  selbst  mit  den  Reliefs  im  Santo.') 

In  diesen  ebenso  zahlreichen  als  mannigfachen  Arbeiten,  die  nur 


^)  Erwähnt  sei  unter  den  dekorativen  Werken  Donatellos  noch  die  Fontana  Pazzi, 
die  von  der  Familie  lange  im  Hofe  des  Bargello  ausgestellt  war  und  sich  lange  im  Be- 
sitz des  Antiquars  Bardini  in  Florenz  befand,  während  das  Mittelstück  des  Fußes, 
in  Form  einer  kurzen  Vase,  bei  einem  anderen  Florentiner  Händler  zum  Verkauf 
stand.  Sie  gilt  von  altersher  als  ein  Werk  Donatellos,  wofür  der  große  Aufbau  wie 
der  Dekor,  namentlich  das  magere  Rankenwerk  des  dreiseitigen  Fußes  sprechen. 
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ihm  allein  zugeschrieben  werden  können,  zeigt  sich  Dona  tello  auch 
nach  der  architektonisch -dekorativen  Seite  als  der  geniale  Künstler, 
der  recht  eigentlich  der  Renaissance  ihre  Bahnen  gewiesen  hat.  Ein 
Künstler  von  der  unerschöpflichen  Phantasie,  von  dem  großartigen 
Kompositionstalent  und  der  leichten  SchafFensgabe,  wie  sie  Donatello 
besaß,  mußte  auch  architektonisch  veranlagt  sein;  es  ist  dies  ein  not- 
wendiger Ausfluß  jener  Eigentümlichkeiten  seiner  plastischen  Be- 
gabung. Die  Fülle  seiner  Gedanken  weiß  der  Künstler  stets  in  neue 
Formen  zu  gießen.  Von  vornherein  auf  die  Plastik  verwiesen,  in  der 
er  sich  nicht  nur,  wie  Michelangelo,  mit  Vorliebe,  sondern  fast  aus- 
schließlich betätigte,  obgleich  er  sich  gelegenthch  auch  als  Goldschmied 
oder  als  Maler  bezeichnet,  hat  er  sein  umfassendes  Genie  in  seinen 
Bildhau  er  werken  auch  nach  der  architektonischen  und  malerischen 
Seite  bekundet.  Freihch  immer  nur  in  Rücksicht  auf  das  plastische 
Werk,  das  ihn  gerade  beschäftigte.  Er  hatte  für  große  Verhältnisse 
und  Raumwirkung  ebensoviel  Sinn  wie  für  architektonisches  Detail; 
aber  je  nach  der  Anforderung  des  plastischen  Kunstwerkes  hat  er 
bald  die  eine,  bald  die  andere  Seite  betont,  hat  er  bald  flüchtig  an- 
gedeutet, bald  aufs  sorgfältigste  ausgeführt,  bald  nur  große  Formen, 
bald  das  reichste  und  mannigfachste  Detail  gegeben  und  dieses  wieder 
oft  in  der  eigenartigsten  Weise  erfunden  und  gebildet.  Gerade  wie 
er  als  Bildhauer  die  Antike  so  fleißig  studierte  und  in  seinen  Werken 
so  stark  benutzte,  ja  direkt  kopierte,  wie  kein  anderer  Bildner  der 
Renaissance,  und  doch  ihr  gegenüber  als  der  selbständigste  Künstler 
vor  Michelangelo  erscheint,  so  hat  er  auch  die  antike  Architektur  aufs 
eifrigste  studiert,  aber  seine  Studien  in  ganz  eigener  Art  verwendet. 
Heinrich  von  Geymüller  bezeichnet  daher  Donatello  treffend  als 
„eine  auch  wegen  seiner  architektonischen  Ideen  und  Anschauungs- 
weise durchaus  bedeutende  künstlerische  und  zwar  selbständige  Er- 
scheinung; bei  ihm  lag  die  Großartigkeit  der  Gesamtformen  ebenso 
wie  die  elegante  Durchbildung  der  Details  in  der  Architektur  nicht 
außer  seinem  Können,  wenn  es  ihm  nur  ernstlich  darum  zu  tun  war, 
sie  nicht  zu  vernachlässigen".  Vom  SchuJmei^terstandpunkt  könne 
man  in  dieser  Beziehung  manches  an  ihm  tadeln,  als  Mensch  und 
Künstler  müsse  man  aber  seine  architektonische  Dekoration  „viel  an- 
genehmer und  erfreuhcher  finden  als  manche  sogenannte  korrekte 
Leistung  eines  wirklich  schaffenden  Architekten". 

Als  solcher  „korrekter"  Architekt  erscheint  Michelozzo,  wenn 
wir  uns  ein  Bild  des  Künstlers  aus  den  ihm  allein  angehörenden  Ar- 
beiten machen,  wie  dies  notwendig  ist  zur  Entscheidung  der  Frage, 
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was  in  den  gemeinsamen  Arbeiten  Michelozzos  und  Donatellos  dem 
einen  oder  dem  anderen  zuzuweisen  ist. 

Michelozzo  di  Bartolommeo,  etwa  zehn  Jahre  jünger  als  Dona- 
tello und  wie  dieser  als  Goldschmied  und  Bildhauer  ausgebildet,  war 
zuerst  Gehilfe  Ghibertis,  dem  er  bei  der  Ausführung  der  ersten 
Bronzetür,  der  Matthäus-Statue  und  der  Reliefs  am  Taufbrunnen  in 
Siena  an  die  Hand  ging.  Schon  als  die  Tür  für  das  Baptisterium  bis 
auf  die  Vergoldung  fertig  war,  spätestens  1423,  trat  er  sehr  wahrschein- 
lich mit  Donatello  in  Verbindung,  für  den  er  dessen  erste  Bronze- 
arbeiten goß,  den  1423  in  Arbeit  befindlichen  hl.  Ludwig;  im  gleichen 
Jahr  goß  er  dann  die  Täuferstatuette  für  den  Dom  von  Orvieto  und 
etwa  1425  das  Relief  mit  dem  Tanz  der  Salome  am  Taufbrunnen  in  S. 
Giovanni  zu  Siena.  Um  1425  wurde  aus  dem  Gehilfen  der  Mitarbeiter 
Donatellos ;  beide  arbeiteten  fortan  in  gemeinsamer  Werkstatt  und 
traten  in  vollständige  Geschäftsgemeinschaft,  die  noch  1433  bestand, 
aber  bald  darauf,  von  der  Erledigung  begonnener  Arbeiten  abgesehen, 
aufgehört  haben  muß.  Michelozzo  war  also,  bis  er  mit  Donatello  in 
Beziehung  trat,  urkundlich  überhaupt  nicht  und  jedenfalls  nur  in 
untergeordneter  Weise  als  Architekt  tätig  gewesen;  was  er  nach  dieser 
Richtung  —  etwa  bei  fraglicher  Beihilfe  am  Matthäus -Tabernakel  — 
von  Ghiberti  hätte  lernen  können,  lag  noph  im  Übergangsstil.  Wo 
wir  Michelozzo  zuerst  selbständig  auftreten  sehen,  frühestens  um  1435', 
ist  er  zwar  schon  ein  eifriger  Vorkämpfer  der  Renaissancearchitektur, 
jedoch  macht  er,  namentlich  wenn  er  außerhalb  Florenz  arbeitet, 
lokalen  wie  persönlichen  Geschmacksrichtungen  leicht  Konzessionen, 
so  daß  wir  in  solchen  Bauten  zum  Teil  noch  gotischen  Formen  be- 
gegnen. Um  die  Mitte  der  dreißiger  Jahre  ist  Michelozzo  Hofarchitekt 
der  Mediceer  und  als  solcher  bis  zum  Tode  Cosimos  fast  ausschließ- 
hch  beschäftigt,  1437  beginnt  auf  Cosimos  Kosten  der  Bau  des  Klosters 
von  S.  Marco,  und  frühestens  um  diese  Zeit  kann  die  Cappella  Medici 
in  S.  Croce')  begonnen  sein.  In  allen  diesen  Bauten  fallt  die  Einfach- 
heit im  Schmuck  auf,  der  regelmäßig  die  geläufigsten  römischen  Or- 
namente in  ihren  reinen  Formen  pnd  in  der  alten  Anwendung  auf- 
weist: den  Eierstab,  die  Blattwelle,  den  Perlstab,  den  Zahnschnitt, 
die  Pfeifen,  das  Band,  das  korinthische,  das  ionische  und  das  Kom- 
positakapitell. Weit  seltener  als  Brunelleschi  oder  Donatello  zeigt 
er  daneben  Ornamente,  die  der  Florentiner  Protorenaissance  ent- 


')  Die  reich  skulptierte  Tür,  die  vom  ersten  zum  zweiten  Klosterhof  bei  S.  Croce 
führt,  hat  mit  Michelozzo  nichts  zu  tun. 
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lehnt  sind.  Figürlicher  Schmuck  ist  nur  ausnahmsweise  angebracht 
und  dann  nur  wappenhahende  Putten  im  Giebel  eines  Portals  oder 
Kränze  mit  Engelsköpfen  dazwischen  im  Fries.  Während  Donatello, 
dem  der  Künstler  diesen  Dekor  entlehnt,  seine  Engelsköpfe  stets  mit 
Flügeln  versieht,  fehlen  sie  in  der  Regel  bei  Michelozzo;  und  die 
Kränze,  die  jener  als  einfache  Blattkränze  mit  einer  oder  ein  paar 
Blumen  in  der  Mitte  zu  bilden  liebt,  sind  sie  bei  ihm  regelmäßig  voll 
aus  allerlei  Früchten  mit  einigen  Blättern  und  Blumen  zusammen- 
gebunden und  zierlich  befestigt. 

Um  1444  übernimmt  Michelozzo  den  Ausbau  der  Annunziata, 
144Ö  wird  er  Leiter  des  Dombaues  und  1447/48  errichtet  er  für  Piero 
de'Medici  das  zierliche  Tabernakel  des  heiligen  Kreuzes  in  S.  Miniato. 
Erst  im  Anfang  der  vierziger  Jahre  (nicht  schon  um  1435,  wie  man 
früher  annahm),  beginnt  er  sodann  den  Palast  für  Cosimo  de'  Medici, 
wodurch  alle  Erörterungen  über  seine  Priorität  als  Palastbauer  der 
Renaissance  gegenüber  ßrunelleschi  hinfällig  werden.  Wo  hier  die 
Ornamente  reicher  werden,  wie  an  dem  großen  Tabernakel  oder 
richtiger  dem  Baldachin  der  Annunziata,  haben  wir  dies  wohl  zum 
Teil  auf  Rechnung  des  ausführenden  Künstlers  Pagno  di  Lapo  zu 
setzen,  der  lange  Gehilfe  in  der  gemeinsamen  Bottega  von  Donatello 
und  Michelozzo  gewesen  war.  Aber  auch  hier  wie  in  den  beiden 
ganz  ähnlichen,  noch  eleganteren  und  augenscheinlich  etwas  späteren 
Baldachinen  der  Imprumenta,  die  nach  der  großen  Verwandtschaft 
mit  jenem  wohl  gleichfalls  von  Pagno  nach  Michelozzos  Entwürfen 
unter  Beihilfe  des  Luca  della  Robbia  errichtet  wurden,  finden  wir  fast 
ausschließlich  klassische  Ornamente  verwendet.  Dies  gilt  im  allge- 
meinen auch  für  die  spätere  Tätigkeit  des  Künstlers  außerhalb  Florenz: 
für  die  nach  1457  errichtete  Mediceer-Bank  in  Mailand  und  die  von 
den  Vertretern  der  Medici  in  Mailand,  den  Portinari,  seit  14.61  nach 
dem  Vorbild  der  Mediceer-Kapelle  errichtete  Kapelle  in  S.  Eustorgio, 
zum  Teil  selbst  für  seinen  Anteil  an  der  Fassade  des  Stadthauses  in 
Ragusa,  wo  der  Künstler  14(^4  anwesend  war.  Nur  machen  sich  hier 
gerade  in  der  Dekoration  neben  den  charakteristischen  Elementen 
Michelozzos  lokale  Rücksichten  besonders  stark  geltend;  wie  in  Ra- 
gusa venezianische  Steinmetzen  seinen  Entwurf  ausführten,  so  arbei- 
teten in  Mailand  lombardische  Marmisti  neben  einem  tüchtigen  Ge- 
hilfen oder  Werkmeister  Michelozzos,  der  nach  der  Behandlung 
seiner  Putten  der  Werkstatt  Donatellos  nahegestanden  haben  mulS. 

Wie  verhalten  sich  nun  zu  diesen  Arbeiten,  die  jeder  der  beiden 
Künstler  allein  ausführte,  die  Monumente,  welche  sie  urkundlich  zu- 
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sammen  arbeiteten?  In  der  Denunzia  dei  beni  v^om  Jahre  1427,  der 
sichersten  auf  das  Verhältnis  der  beiden  Künstler  bezüglichen  Ur- 
kunde, erklären  beide  übereinstimmend,  daß  sie  ihre  Kunst  „insieme 
e  a  compagnia"  ausüben,  und  Michelozzo  gibt  des  näheren  an,  daß 
sie  „in  den  etwa  zwei  Jahren  ihrer  Gemeinschaft  folgende  Arbeiten 
unter  den  Händen  hatten":  das  Grabmal  des  Kardinals  Baldassare 
Coscia  für  S.  Giovanni  in  Florenz,  ein  Grabmal  des  Kardinals  Rinaldo 
Brancacci  für  Neapel  und  für  Montepulciano  ein  Grabmal  für  Bar- 
tolommeo  Aragazzi,  so\\"ie  eine  Marmorfigur  für  den  Dom  in  Florenz. 
Donatello  führt  als  persönhche  Forderung  iSo  fior.  für  ein  Relief  am 
Taufbrunnen  in  Siena  an,  von  dem  er  aussagt:  „lo  feci  piu  tempo  fa", 
wie  er  auch  sonst  allein  als  V^erfertiger  desselben  genannt  wird, 
einen  Mahnbrief  auf  eine  Teilzahlung  aus  dem  Mai  1427  ausgenom- 
men, den  die  beiden  Compagni  zusammen  unterschreiben.  Auf 
Grund  dieses  Briefes  und  aus  „stilkritischen''  Gründen  hat  man  nun, 
gegen  Donatellos  eigene  Erklärung,  dieses  BronzereUef  mit  dem  Tanz 
der  Salome  \\iederholt  in  der  Erfindung  bald  ganz  oder  teilweise 
dem  Quercia,  bald  Michelozzo,  der  es  goß,  zuschreiben  und  noch 
gar  Ghibertische  Einflüsse  darin  rinden  wollen.  Da  Donatello  das 
volle  Honorar  von  iSc  Goldgulden  für  die  Tafel  erhielt,  das  auch 
mit  Quercia,  der  bekanntlich  die  Anfertigung  zuerst  übernommen 
hatte,  ausgemacht  war,  so  kann  es  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß 
er  die  Arbeit  ganz  von  vorn  angefangen  hat;  bei  dem  Charakter  des 
Künstlers,  wie  er  nicht  nur  aus  seinen  Werken  zu  uns  spricht,  sondern 
uns  durch  seine  Zeitgenossen  und  Biographen,  wie  durch  die  Ur- 
kunden \  öllig  bestimmt  und  übereinstimmend  überliefert  ist,  wäre 
aber  Donatello  gewiß  der  letzte  gewesen,  der  die  Komposition  eines 
dritten  Künstlers  ausgeführt  hätte!  Daß  diese  Darstellung  des  Tanzes 
der  Salome  mit  Quercia  nichts  gemein  hat,  ist  augenfällig,  da  dieser 
in  seiner  nur  ausnahmsweise  und  spärlich  angebrachten  Architektur 
in  EinrahmuniT  und  Hintergrund  noch  kaum  über  das  Trecento 
hinauskommt  und  seine  Figuren  noch  tunlichst  in  einem  Plane  an- 
ordnet; daß  aber  in  den  Darstellungen  am  Taufbrunnen  Quercia 
den  Donatello  und  nicht  vielmehr  dieser  den  Quercia  beeinflußt  hat, 
ist  schon  dadurch  sehr  wahrscheinhch,  daß  Quercia  als  der  letzte 
seine  Arbeiten  ablieferte. 

A\'enn  man  dem  gewaltigen  Quercia  die  Erfindung  dieses  ReUefs 
\\'ohl  zumuten  könnte,  so  ist  doch  die  Zuschreibung  an  Michelozzo, 
ja  auch  nur  eine  wesentliche  Beteiligung  desselben  völlig  unverständ- 
lich.   Zeist  es  doch  g;erade  alle  Eigenschaften,  die  dieser  Künstler 
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nicht  besitzt:  die  meisterhafte  Anordnung,  die  lebensvolle  Erzählung 
und  dramatische  Zuspitzung  des  Motivs,  den  bereits  sehr  entwickelten 
NaturaHsmus,  den  malerischen  Sinn  in  Anordnung  und  Relief  behand- 
lung,  das  Bestreben  nach  starker  perspektivischer  Wirkung,  mög- 
lichster Vertiefung  des  Raumes  und  reicher  Belebung  der  Ferne,  wie 
wir  es,  weiter  ausgebildet,  in  den  Bronzereliefs  des  Santo  zu  Padua, 
in  den  Bronzekanzeln  von  S.  Lorenzo  und  sonst  vielfach  bei  Dona- 
tello beobachten  —  kurz,  lauter  Eigenschaften,  die  für  Donatello 
ganz  bezeichnend  sind,  und  die  ihn  hier  schon  auf  der  Höhe  seiner 
Kunst  zeigen.  Wenn  gewisse  EigentümHchkeiten,  namentlich  im 
Faltenwurf  und  in  der  zum  Teil  noch  etwas  typischen  Bildung  der 
Köpfe,  die  für  eine  ganze  Reihe  von  Arbeiten  Donatellos  aus  dieser 
Periode  ebenso  charakteristisch  sind,  auch  an  Michelozzo  erinnern, 
so  hat  dies  seinen  Grund  einfach  darin,  daß  dieser  an  solchen  Arbeiten 
Donatellos,  die  er  für  ihn  auszuführen  hatte,  seine  Schule  durch- 
machte. Statt  dessen  möchte  man  aber  den  jungen  Gehilfen,  der 
damals,  soweit  wir  wissen,  noch  gar  keine  selbständige  Arbeit  aufzu- 
weisen hatte,  für  die  herrlichsten  Werke  seines  Meister  verantwort- 
lich machen  5  ihm  soll  Donatello  verdanken,  daß  er  sich  schließlich  zu 
voller  Meisterschaft  entwickelte!  Nein,  als  Gehilfe  der  großen 
Künstler:  Ghiberti,  Donatello  und  Luca  della  Robbia,  hat  Michelozzo 
sich  zum  Bildhauer  ausgebildet,  in  ihrem  Schatten  hat  sich  die  Pflanze 
entwickelt,  die  zu  ihrem  Gedeihen  stets  eines  Stammes  bedurfte,  an 
dem  sie  sich  anranken  konnte.  Wo  er  allein  und  ganz  selbständig 
arbeitet,  erscheint  er  daher  nicht  selten,  sowohl  in  der  architektoni- 
schen Konzeption  wie  im  Detail,  auffallend  schwach;  so  in  S.  Marco 
und  in  der  Capeila  Medici  neben  S.  Croce. 

Die  Sieneser  Bronzen  sind  nicht  die  ersten  Arbeiten,  die  Miche- 
lozzo für  Donatello  gegossen  hat^  die  erste  gemeinsame  Arbeit  ist 
sehr  wahrscheinlich  die  Bronzestatue  des  hl.  Ludwig,  die  jetzt  end- 
lich im  Refektorium  von  S.  Croce  niedrig  und  zur  Betrachtung  günstig 
aufgestellt  ist.  Sie  wurde  um  1418  bei  Donatello  für  Orsanmichele  be- 
stellt und  1424  oder  1425  fertig  abgeliefert.  Die  Statue  ist  von  Inter- 
esse für  unsere  Frage,  da  das  Kopfende  des  Bischofsstabes  ein  durch- 
aus architektonisch  gedachtes  Stück  der  Goldschmiedekunst  ist  und 
zwar  schon  in  beinahe  reinen  und  reichen  Formen  der  Renaissance. 
Die  Urkunden  nennen  nur  Donatellos  Namen;  Ghiberti  hat  uns  da- 
gegen die  Nachricht  hinterlassen,  daß  Donatello  einen  Gehilfen  bei 
der  Arbeit  hatte.  Danach  würden  wir  aber  durchaus  noch  kein  Recht 
haben,  anzunehmen,  daß  Michelozzo,  dem  wir  die  Ausführung  des 
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Gusses  nach  jener  unbestimmten  Notiz  Ghibertis  ja  nur  vermutungs- 
weise zuschreiben  dürfen,  dieses  Schmuckstück  gearbeitet  oder  ent- 
worfen habe,  auch  wenn  nicht  die  sehr  eigenartige  Erfindung  und  die 
plastische  Bildung  für  Donatello  sprächen.  Der  obere  Abschluß  des 
Bischofsstabes,  dessen  Krümmung')  leider  abgebrochen  ist,  ist  in  Form 
eines  schlanken,  runden  Tempietto  gehalten,  das  in  vier  flachen,  oben 
mit  Muscheln  verzierten  Nischen  nackte  Putten  als  Wappenhalter 
zeigt;  die  Basis  wird  von  vier  schlanken,  mit  Blättern  geschmückten 
Konsolen  getragen;  das  flache,  aber  reichgegliederte  Gesims  hat  eine 
kegelartige  Bekrönung  mit  kleinen  Giebeln  über  der  Simsplatte  und 
einem  schuppenartigen  Ornament.  Die  Putten  erinnern  schon  ganz 
an  die  köstlichen,  wenige  Jahre  darauf  entstandenen  Engelstatuetten 
auf  dem  Taufbrunnen  in  Siena.  Durch  die  flachen  Profile  und  Or- 
namente ist  das  Architektonische  geschickt  untergeordnet,  so  daß 
der  Charakter  des  Gerätes  nicht  beeinträchtigt  ist.  Zufällig  besitzen 
wir  gerade  von  Michelozzo  ein  gleiches,  aber  erst  zehn  bis  fünfzehn 
Jahre  später  entstandenes  Stück,  den  Stab  des  hl.  Augustin  über 
dem  Portal  von  S.  Agostino  in  Montepulciano;  er  hat  zwar  einen 
ähnlichen  oberen  Abschluß,  ist  aber  nüchtern  und  schmucklos  und 
sieht  eher  einer  Plumpkeule  ähnlich. 

Wie  in  diesen  Arbeiten  Michelozzo,  so  läßt  sich  umgekehrt  Dona- 
tello bei  einer  anderen  der  in  der  Denunzia  dei  Beni  genannten 
Arbeiten,  bei  dem  Grabmal  in  Montepulciano,  ganz  ausschalten. 
Für  dies  Monument  war  1427  erst  eine  Anzahlung  zur  Beschaffung 
des  Marmors  gemacht  worden;  später  erhielt  Michelozzo  allein  alle 
Zahlungen.  Da  die  architektonische  Einrahmung  des  Monumentes 
leider  bei  der  Entfernung  aus  der  von  Michelozzo  dafür  errichteten 
Kapelle  bis  auf  den  Sockelfries  mit  kranzhaltenden  Putten  zerstört 
worden  ist,  bietet  es  uns  nach  der  architektonisch- dekorativen  Seite 
nur  geringen  Anhalt,  um  so  mehr  aber  für  die  Bestimmung  der  bild- 
nerischen Tätigkeit  Michelozzos.  Die  ernsten,  stattlichen  Gestalten 
von  edlen  Zügen  und  guten  Verhältnissen,  in  klassischer  Gewandung 
und  Haltung,  haben  mit  Donatellos  Kunst,  wenn  sie  auch  zum  Teil 
aus  ihr  abgeleitet  sind,  ebensowenig  Verwandtschaft  wie  mit  der  irgend 
eines  anderen  Künstlers  der  Zeit;  dagegen  zeigen  sie  in  dem  kräftigen 

')  Sie  läßt  sich  ergänzen  durch  den  Krummstab  anf  dem  Grabsteine  des  Bischofs 
Pecci  im  Dom  von  Siena;  dieser  zeigt  in  der  kräftigen  Krümmung  die  Figur  eines 
fröhlich  aufjauchzenden  Putro,  ähnlich  einem  der  Putten  auf  der  Bekrönung  des 
Sieneser  Taufbeckens,  von  dem  eine  Wiederholung  in  der  Bronzestimmlung  des  Bar- 
gello  sich  befindet  (vgl.  die  Abb.  im  Kap.  8). 
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Hochrelief,  in  der  Gewandung,  in  der  Auffassung  und  zum  Teil 
selbst  im  Motiv  (in  dem  Relief  mit  dem  Abschied  der  Angehörigen 
vom  Verstorbenen)  einen  so  starken  Anschluß  an  die  Antike,  wie 
wir  ihn  gleichzeitig  bei  keinem  anderen  Bildhauer  beobachten;  ein 
charakteristischer  Zug,  den  wir  auch  bei  dem  Architekten  Michelozzo 
wahrnehmen.  Eine  feinere  Belebung  geht  diesen  Figuren  freilich  ab, 
und  daher  versagt  der  Künstler  vollständig,  wo  er  lebendigere  Dar- 
stellungen schildert,  wie  gerade  in  jener  Abschiedsszene  und  in  dem 
Relief  mit  der  Verehrung  der  thronenden  Madonna.  Diese  Bildwerke 
geben  uns  den  Anhalt,  um  Michelozzo  eine  Anzahl  statthcher  Ma- 
donnenreliefs in  Ton  und  Marmor  zuzuschreiben,  die  jetzt  meist 
nicht  mehr  an  ihrem  Platze  sind;  sie  lassen  aber  auch  in  den  Bild- 
werken am  Grabmal  des  Kardinals  Brancacci  in  S.  Angelo  a  Nilo  zu 
Neapel,  das  ihm  mit  Donatello  zusammen  in  Auftrag  gegeben  war, 
Michelozzo  als  den  Hauptkünstler  erkennen.  Mit  Ausnahme  des 
Sarkophags  mit  dem  kleinen  Flachrelief  der  Himmelfahrt  Maria,  das 
sich  deutlich  als  ein  treifliches,  eigenhändiges  Werk  Donatellos  ver- 
rät, zeigen  sämtliche  Figuren  und  Reliefs  den  gleichen  Charakter  wie 
die  Bildwerke  des  Grabmals  Aragazzi.  Kleinere  Abweichungen, 
namentlich  im  künstlerischen  Wert,  haben  wir  wohl  den  verschie- 
denen Händen  zuzuschreiben,  deren  sich  Michelozzo  bei  der  gleich- 
zeitigen Ausführung  verschiedener  so  umfangreicher  Monumente 
bedienen  mußte.  Daß  dies  der  Fall  war,  bestätigt  auch  der  wesent- 
liche Vorzug  seiner  Tonbildwerke  vor  fast  allen  seinen  Marmor- 
arbeiten. 

Da  der  figürliche  Teil  dieses  Denkmals  sich  im  wesentlichen  als 
das  Werk  Michelozzos  erweist,  so  ist  es  von  vornherein  wahrschein- 
lich, daß  auch  der  architektonische  und  dekorative  Teil  ihm  ange- 
höre. Der  Vergleich  mit  seinen  beglaubigten  Werken  scheint  mir 
dies  im  vollen  Maße  zu  beweisen.  Die  kannelierten  Säulen  und  Pi- 
laster  mit  Kompositakapitellen,  die  zierlichen  Doppelpilaster,  die 
bescheidenen  Profilierungen  und  spärlichen  Ornamente,  alles  im  An- 
schluß an  die  römische  Antike,  entsprechen  keineswegs  dem  Cha- 
rakter von  Donatellos  Architekturen,  wohl  aber  denen  Michelozzos, 
wenn  auch  noch  in  weniger  ausgesprochener,  mehr  schüchterner 
Weise;  haben  wir  es  doch  hier  mit  dem  frühesten  seiner  uns  be- 
kannten Werke  dieser  Art  zu  tun.  Ganz  Michelozzos  Art,  wie  wir 
sie  im  Gang  vor  der  Mediceer-Kapelle  in  S.  Croce,  in  Mailand  und 
Ragusa  kennen  lernten,  entspricht  auch  die  Anlehnung  an  die  hei- 
mische Kunst;  hier  das  Zurückgehen  des  ganzen  Aufbaues  samt  den 
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Gestalten,  die  den  Sarkophag  tragen,  auf  die  Vorbilder  der  älteren 
Kunst  Neapels.  Auch  scheint  mir  die  Architektur  keineswegs  so 
mustergültig,  wie  man  sie  zu  bezeichnen  pflegt.  Der  Aufbau  ist  un- 
bedeutend, die  Verhältnisse  sind  vielfach  nicht  glücklich  oder  geradezu 
verfehlt,  und  die  einzelnen  Glieder  haben  zum  Teil  keine  richtige 
Bedeutung.  Die  schlanken  Säulen,  die  nur  einen  leichten  Aufbau 
tragen,  sind  dafür  zu  übermächtig;  die  großen  Pilaster  der  Rückwand 
sind  überflüssig  und  werden  von  dem  Sarkophag  unglücklich  durch- 
schnittten; die  Doppelpilaster  über  den  Säulen  sind  unmotiviert,  un- 
günstig aneinander  gerückt  und  entstellt  durch  die  gemeinsame,  mit 
einer  Muschel  stillos  dekorierte  Basis.  Besonders  häßlich  ist  aber  der 
Aufsatz  in  Form  eines  gotischen  Eselsrückens.  Dieser  mag  eine  Kon- 
zession sein  an  den  damals  noch  in  Neapel,  ganz  besonders  in  den 
schwülstigen  und  überreichen  Grabmonumenten  herrschenden  go- 
tischen Stil;  ein  Donatello  hätte  eine  solche  Konzession  aber  schwer- 
lich gemacht.')  Andrerseits  sehen  wir,  daß  Michelozzo  diesen  Bogen 
fast  genau  so  an  einem  etwa  zehn  Jahre  späteren  Bau  wiederholt,  den 
ihm  Schmarsow  mit  vollem  Recht  und  unter  allgemeiner  Zustimmung 
zugewiesen  hat:  über  dem  Portal  von  S.  Agostmo  in  Montepulciano. 
An  dieser  Fassade,  die  auch  sonst  die  charakteristischen  Merkmale 
Michelozzos  trägt,  sind  auch  die  im  ersten  Stock  durchgehenden 
Nischen  gotisch  gehalten.  Die  in  Ton  ausgeführten  Halbfiguren 
über  dem  Portal,  die  Madonna  zwischen  dem  Täufer  und  dem  hl. 
Augustin  darstellend,  sind  dagegen  besonders  bezeichnende,  tüch- 
tige und  eigenhändige  Arbeiten  des  Künstlers. 

Von  dem  Brancacci-Monument  weicht  das  Denkmal  Papst  Jo- 
hanns XXIII.  im  Baptisterium  zu  Florenz  sehr  zu  seinem  Vorteil  ab 
(Abb.  ii).  Auch  hier  läßt  zwar  der  reiche  plastische  Schmuck  deutlich 
die  beiden  Hände  erkennen.  Die  herrliche  Grabfigur,  deren  treff- 
licher Guß  und  Ziselierung  die  Kunst  Michelozzos  verrät,  weicht  in 
ihrer  mächtigen  Bildung  und  in  dem  edlen  Ausdruck  sanften  Schlum- 
mers, in  der  feinen  Wendung  und  großen  Gewandung  von  den 
unter  sich  ganz  übereinstimmenden  Grabfiguren  der  Monumente 
Brancacci  und  Aragazzi  mit  ihrem  recht  braven,  aber  unbedeutenden 
und  schüchternen  Naturalismus  so  weit  ab,  daß  sie  schon  deshalb 
nur  das  Werk  Donatellos  sein  kann;  ist  sie  doch  die  beste  Grabfigur 

')  Der  enge  Anschluß  an  die  älteren  Grabmonumente  Neapels  macht  es  fast 
zweifellos,  daß  den  Künstlern,  denen  diese  unbekannt  waren,  von  Neapel  aus  ein 
Schema  für  den  Aufbau  des  Grabmals  gegeben  wurde.  Das  mag  Donatello  die  Freude 
an  der  Arbeit  von  vornherein  verleidet  haben. 
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des  Qiiattrocento,  auf  deren  Vorbild  auch  die  edle  Gestalt  des  Staats- 
sekretars Bruni  von  Bernardo  Rossellino  zurückgeht.  Ebenso  sicher 
sind  die  beiden  anmutigen  Putten  am  Sarkophag,  die  in  hockender 
Stellung  die  Inschrift  halten,  Donatellos  Erfindung;  noch  Leonardo 
hat  bekanntlich  für  sein  Christkind  in  der  „Vierge  aux  Rochers" 
hier  sein  Vorbild  geholt.  Dagegen  sind  die  Reliefgestalten  der  drei 
Tugenden  wie  das  Madonnenrelief  und  die  ganz  flach  gehaltenen 
Cherubim  mit  Fruchtschnüren  am  Sockel  ebenso  deutlich  als  Werke 
Michelozzos  zu  erkennen.  Nach  Typus,  Haltung  und  Gewandung 
stimmen  sie  mit  den  Gestalten  überein,  die  wir  mit  Sicherheit  auf 
ihn  zurückführen  konnten,  wenn  sie  auch  (mit  Ausnahme  des  hand- 
werksmäßig ausgeführten  Sockelfrieses)  sorgfältiger  gearbeitet  und  in 
der  Art  des  Reliefs  stilvoller  sind  als  jene,  was  sich  aus  dem  Ort,  für 
den  sie  bestimmt  waren,  und  durch  den  Entwurf  und  die  Aufsicht 
Donatellos  erklärt. 

Sehr  beachtenswert  und  zugleich  sehr  eigentümhch  istdie  Archi- 
tektur dieses  Grabmals.  Kaum  ein  Ornament  ist  daran  angebracht^ 
die  Kapitelle  der  flachen,  kannelierten  Pilaster  sind  ganz  untergeordnet 
und  im  wesentlichen  den  alten  Kapitellen  des  Baptisteriums  nach- 
gebildet; noch  anspruchsloser  sind  die  Blattbündel  an  den  Voluten 
der  Konsolen,  die  durchaus  Donatelloschen  Charakter  tragen,  diesem 
aber  gelegentlich  auch  von  Michelozzo  entlehnt  vAcrden.  Der  Auf- 
bau ist  ganz  für  den  Platz  des  Monuments  berechnet.  Neben  den 
mächtigen,  mit  reichen  korinthischen  Kapitellen  geschmückten  antiken 
Säulen,  die  es  beiderseits  einrahmen,  wären  alle  Ornamente  kleinlich 
erschienen,  daher  hat  der  Künstler  nur  durch  Verhältnisse  und  Pro- 
file zu  wirken  gesucht  und  hat  diese  Aufgabe  in  meisterhafter  Weise 
gelöst.  Da  die  Säulen  mit  ihrem  Gesims  und  der  flachen  Wand  da- 
hinter schon  eine  Art  Nische  bilden,  hat  er  diese  Nische  mit  einer 
kolossalen  flachen  Marmortafel  ausgefüllt,  die  oben  mit  einem  ge- 
raden, reich  gegliederten  Gesims  und  unten  mit  hohem  Sockel  ab- 
schließt; in  der  Mitte  derselben  ruht,  über  einem  glatt  profilierten 
sockelartigen  Sarkophag,  auf  der  durch  kräftige  Löwenbeine  ge- 
stützten Bahre  die  Gestalt  des  Toten  in  seiner  reichen  Tracht  als 
Erzbischof  Lauter  kräftig  betonte  horizontale  Linien,  zum  Teil  mit 
energischer  Schattenvvirkung,  stehen  in  fein  berechnetem  Gegensatz 
gegen  die  aufstrebende  Richtung  der  mächtigen  Säulen,  welche  im 
Monument  selbst  in  den  flachen  Nischen  hinter  den  Reliefgestalten 
der  Tugenden  und  ihrer  Einrahmung  und  in  der  flachen  Wand- 
gliederung hinter  der  Grabfigur,  in  bescheidener  aber  sehr  fein  ab- 
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gewogener  Weise  zur  Geltung  kommt.  Der  ebenso  bescheiden  pro- 
tilierte  Halbkreis  mit  seiner  flachen  Muskeldekoration,  vor  der  das 
Halbrelief  der  Madonna  sich  wie  vor  einem  Strahlenkranz  abhebt, 
und  der  reiche  baldachinartige  Vorhang,  der  an  einem  Bronzering 
vom  Gesims  über  den  Säulen  herabhangt  und  an  diesen  jederseits 
etwas  hochgenommen  ist,  bilden  zwischen  den  zahlreichen  hori- 
zontalen und  vertikalen  Linien  des  Monuments  die  äußerst  wohl- 
tuende Vermittlung  und  verstärken  die  malerische  Wirkung,  die 
ursprünglich  durch  die  Vergoldung  und  Bemalung  einzelner  Teile 
noch  wesentlich  kräftiger  war. 

Unter  Michelozzos  Bauten  und  Monumenten  werden  wir  ver- 
geblich nach  einem  verwandten  Werke  suchen.  Micheiozzo  hätte 
niemals  so  rücksichtslos,  wie  es  hier  geschehen  ist,  von  dem  Schema 
des  Baugerüstes  sich  losgesagt.  Seine  Bauten  sind  meist  ernste, 
mehr  oder  weniger  tüchtige  Leistungen,  aber  frische  Eigenart 
oder  gar  Genialität  kann  man  ihnen  nicht  nachrühmen,  selbst 
dem  Mediceer-Palast  nicht.  Diese  Eigenschaften  haben  wir  da- 
gegen gerade  in  der  Einrahmung  und  in  den  architektonischen 
Hintergründen  einer  Reihe  von  Arbeiten  Donatellos  feststellen 
können,  die  zwar  manchmal  flüchtig  und  skizzenhaft  und  nicht 
selten  „barock",  aber  stets  im  hohen  Grade  eigenartig,  dem  Zweck 
und  der  Bedeutung  der  mannigfachen  Denkmäler  angemessen 
sind  und  daher  außerordentlich  vielseitig  erscheinen.  Kein  Zweifel 
daher,  daß  der  Entwurf  des  Coscia-Monuments  dem  Donatello 
allein  gebührt. 

Die  letzte  große  Arbeit,  die  Donatello  und  Micheiozzo  urkundlich 
als  Genossen  übernahmen,  ist  die  berühmte  Marmorkanzel  außen  am 
Eck  der  Fassade  des  Doms  zu  Prato  (Abb.  12).  Der  Kontrakt  darüber 
wurde  1428  von  Micheiozzo  in  Prato  in  seinem  und  Donatellos  Na- 
men abgeschlossen;  für  die  Ausführung  wurden  von  der  Domopera 
ziemlich  eingehende  Bestimmungen  getroffen,  wobei  auf  ein  Modell 
Bezug  genommen  wird,  das  wohl  der  Entwurf  beider  Künstler  war. 
Die  Ausführung  zog  sich  sehr  in  die  Länge;  beide  Künstler  waren 
durch  ältere  Verpflichtungen  gebunden  und  wiederholt  längere  Zeit 
abwesend.  Im  Jahre  1434  wurde  mit  Donatello  ein  neuer  Kontrakt 
gemacht,  aber  erst  1438  wurde  die  umfangreiche  Arbeit  fertiggestellt. 
Wen  die  Auftraggeber  dabei  als  den  maßgebenden  Künstler  ansahen, 
geht  aus  den  Urkunden  unzweideutig  hervor:  als  Donatello  nach 
Rom  gereist  war  und  seine  Rückkehr  sich  von  Monat  zu  Monat  ver- 
zögerte, wandten  sich  die  Operai  um  Vermittelung  an  Cosimo  und 
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schickten  den  tüchtigsten  Gehilfen  Donatellos  eigens  nach  Rom, 
während  ein  Jahr  später,  als  Michelozzo  länger  abwesend  war,  Do- 
natello allein  den  neuen  Kontrakt  vom  27.  Mai  1434  abschloß,  worin 
ihm  die  Wahl  der  Mitarbeiter  („Donatum  et  alios")  ganz  freigestellt 
wurde.  Wenige  Monate  später  ist  aber  auch  Michelozzo  w ieder  an 
der  Arbeit,  für  die  beide  Künstler  zusammen  bis  zum  Schluß  be- 
zahlt werden.    Daß  von  dem  plastischen  Schmuck  die  sieben  Tafeln 
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mit  den  tanzenden  und  spielenden  Engeln  Donatello  gehören, 
kann  nicht  zweifelhaft  sein;  die  Entscheidung  der  Frage,  wie  weit 
er  diese  selbst  ausgeführt  hat,  oder  wie  weit  Gehilfen  und  welche 
dabei  tätig  waren,  hat  uns  hier  nicht  zu  beschäftigen'),  da  Miche- 

')  Ich  glaube,  daß  wir  neuerdings  in  der  Annahme  einer  starken  Beteiligung 
von  Gehilfen  bei  der  Ausführung  der  Marmorskulpturen  Donatellos  zu  weit  gegangen 
sind.  Der  Künstler  hat  seine  Figuren  und  Reliefs  regelmäßig  für  ihren  Platz  be- 
rechnet, auch  in  der  Ausführung;  sie  zeigen  daher,  wenn  sie  für  eine  bedeutendere 
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lozzos  Hand  darin  sicher  nicht  zu  erkennen  ist.  Wie  man  diese 
in  dem  berühmten  Bronzekapitell  unter  der  Kanzel  (A.bb.  13)  hat 
entdecken  wollen,  ist  schwer  verständlich.  Die  Angabe  einer  der 
Urkunden,  in  der  die  Zahlung  des  Eisenwerks  für  das  Kapitell  mit 
dem  Hinzufügen,  „che  fece  Michelozzo",  vermerkt  ist,  bezieht  sich 
natürlich  auf  Guß  und  Ziselierung,  denn  die  Zahlungen  für  das 
Wachs  zum  Modellieren  erhalten  stets  beide  Künstler  zusammen, 
wobei  Donatello  regelmäßig  vorangenannt  wird.  Vor  allem  legt  aber 
das  Kapitell  selbst  am  deuthchsten  Zeugnis  für  Donatello  ab.  Die 
ganze  Erfindung,  die  Belebung  des  Ornaments  durch  eine  Reihe 
von  Putten,  ihre  Bildung,  Haltung  und  mannigfache  ausdrucksvolle 
Bewegung  (man  vergleiche  die  jugendlichen  Engel  an  den  Ecken  mit 
den  ähnlichen  Figürchen  an  dem  Doppelrelief  der  einen  Kanzel  in 
S.  Lorenzo,  an  einem  der  Bronzereliefs  des  Santo  usw.),  das  magere 
Rankenwerk,  die  Bildung  der  Blätter,  Blüten,  Kränze  und  Bänder, 
wie  der  merkwürdigen  Voluten  bis  zu  den  verschiedenen  Größen 
der  Putten  (die  zehn  Gestalten  haben  nicht  weniger  als  vier  ver- 
schiedene Größen) :  alles  das  ist  für  Donatello  ebenso  charakteristisch, 
wie  es  von  der  Art  Michelozzos  und  jedes  Architekten  von  Fach  ent- 
schieden abweicht. 

Dies  Kapitell  lassen  freilich  auch  die  meisten  Verfechter  einer 
Kuratel  Michelozzos,  der  Donatello  in  allem  Architektonischen  und 
Dekorativen  unterstanden  haben  soll,  als  ein  Werk  Donatellos  gelten, 
aber  daß  der  Entwurf  und  die  Ausführung  der  ganzen  Kanzel  Miche- 
lozzos Verdienst  sei,  ist  ihnen  Glaubenssatz.  Hat  aber  dieser  Künst- 
ler unter  allen  seinen  beglaubigten  Bauten  auch  nur  einen  aufzu- 
weisen, der  in  genialer  Erfindung,  in  Schönheit  der  Verhältnisse  und 
Profile  in  vollendeter  Durchbildung  aller  Glieder  dieser  Kanzel  nur 
entfernt  nahe  käme?  Wohl  aber  ist  für  Donatello  das  völlig  Eigen- 
artige, die  Klarheit  im  Aufbau  und  das  ausdrucksvolle  Verständnis  in 
der  Gliederung  im  einzelnen  ebenso  charakteristisch  wie  der  Reich- 


Höhe  bestimmt  waren,  nicht  nur  perspektivische  Verschiebungen,  sondern  auch  mehr 
oder  weniger  flüchtige  und  dekorative  Behandlung.  Dies  gilt  auch  für  die  Marmor- 
reliefs der  Kanzel  in  Prato,  die  in  der  derben,  flüchtigen  Ausführung  und  trotz  ge- 
legentlicher Fehler  doch  viel  zu  verstanden  und  viel  zu  sicher  sind,  um  an  Schüler 
denken  zu  lassen.  Eines  der  von  Guasti  darüber  veröffentlichten  Dokumente  be- 
weist, daß  Donatello  das  erste  der  Reliefs  schon  drei  Wochen,  nachdem  er  in 
Prato  den  Kontrakt  unterzeichnete,  vollendet  hatte,  und,  nach  dem  Bericht  des 
Domorganisten  von  Prato,  „dicono  rutti  gl'  intendenti  per  una  bocha,  che  mai  si 
vide  simile  storia". 


Bodc,  Florentiner  Bildhauer. 
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tum  der  Ornamente.  Die  Anbringung  und  der  reiche  Wechsel  der- 
selben erscheint  hier  geradeso  passend  und  wirkungsvoll,  wie  ihr 
völliges  Fehlen  an  anderen  Monumenten  Donatellos,  vor  allem  am 
Grabe  Coscias,  Im  einzelnen  scheint  sich  freilich  in  der  Durch- 
arbeitung dieser  Ornamente  die  Hand  Michelozzos  und  des  Pagno 
di  Lapo  zu  verraten,  während  gerade  in  den  architektonischen  For- 
men, wie  in  dem  großen  Kapitell,  das  den  Baldachin  träge,  und  in  den 
Profilen  der  Türen  mit  ihrem  flachen  von  Voluten  gestützten  Bogen 
wieder  Donatello  zu  erkennen  ist. 

Für  die  Urheberschaft  dieser  Kanzel  wie  für  die  Frage  des  Auf- 
tretens der  ausgebildeten  Renaissance  in  der  Architektur  überhaupt 
ist  die  Veröffenthchung  der  Urkunden  über  das  Tabernakel  für  Do- 
natellos Ludwigsstatue  an  der  Vorderseite  von  Orsanmichele  von 
größter  Bedeutung  (Abb.  14).  Dieses  Meisterwerk  der  itahenischen 
Frührenaissance  wurde  bisher  meist  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts, 
bald  etwas  früher,  bald  später  angesetzt  und  Donatello  die  Urheber- 
schaft energisch  abgesprochen.  In  den  Urkunden,  wie  sie  schon 
Franceschini  kannte  und  vollständig  in  wissenschaftHchem  Zusam- 
menhang C.  V.  Fabriczy')  veröff'entlicht  hat,  wird  dagegen  ausdrück- 
lich Donatello  als  der  Urheber  genannt  und  die  Arbeit  daran  (wenn 
auch  vielleicht  noch  nicht  die  Vollendung)  für  1425  gesichert.  Durch 
eine  Notiz  Ghibertis  über  den  Preis  der  dafür  bestimmten  Statue 
wird  Donatello  als  ihr  Künstler  bestätigt,  zugleich  aber  durch  den 
Zusatz:  „e  chi  ha  lavorato  con  lui"  auf  einen  Gehilfen  hingewiesen, 
in  dem  wir  mit  größter  Wahrscheinhchkeit,  für  den  Guß  der  Bronze- 
figur wie  für  die  Ausführung  des  Tabernakels,  Michelozzo  erkennen 
dürfen.  Wie  weit  geht  nun  dessen  Teilnahme  an  diesem  Tabernakel  ? 
Die,  welche  dem  Künstler  Erfindung  und  Ausführung  der  Kanzel  in 
Prato  zuschreiben,  behaupten  das  Gleiche  auch  von  diesem  Taber- 
nakel und  erheben  Michelozzo  nach  Zeit  und  Bedeutung  unter  die 
ersten  und  bahnbrechenden  Meister  der  Renaissance.  Weshalb  Do- 
natello, der  doch  allein  mit  der  Aufgabe  beauftragt  war,  sich  diese 
Bevormundung  seines  jungen  Gehilfen,  weshalb  vor  allem  die  Auf- 
traggeber sich  diese  ungenügende  Erfüllung  ihi*es  Auftrages  hätten 
gefallen  lassen,  bleibt  dabei  freihch  nicht  erklärt.  Vor  allem  gilt  aber 
auch  für  dieses  Tabernakel,  was  wir  für  die  Kanzel  geltend  gemacht 


')  Vergl.  Jahrbuch  d.  K.  Preuß.  Kunstsammlungen  1900.  S.  242  fF.  Die  Ein- 
wendungen Marrais,  der  die  Urkunden  anders  auslegt  und  danach  die  Entstehung  des 
Tabernakels  nach  1463  ansetzt,  sind  durch  Fabriczy  überzeugend  widerlegt. 
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14'     Donatello.    Tabernakel  an  Orsanmichele  zu  Florenz. 
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haben:  es  ist  so  eigenartig,  so  groß  und  zweckentsprechend,  so  fein 
in  seinem  Dekor  wie  keine  der  beglaubigten  Arbeiten  Michelozzos, 
entspricht  darin  aber  durchaus  dem,  was  uns  Donatellos  Werke  be- 
kunden. Die  Masken  an  den  Ecken  des  Sockels  (denen  an  den  Kapi- 
tellen des  Verkündigungstabernakels  ähnlich),  das  Relief  der  Drei- 
einigkeit, die  in  Flachrehef  gearbeiteten  Engel  in  den  Füllungen  des 
Bogens,  die  Engel  mit  dem  Kranz,  wie  die  Bildung  sämtlicher  Kränze, 
der  eine  geflochtene  Matte  nachahmende  Wulst  zwischen  dem  Sockel 
und  dessen  Konsolen  sind  durchaus  charakteristisch  für  Donatello, 
dem  die  Erfindung  und  imposante  Wirkung  der  groß  und  bedeutend 
gehaltenen  und  trefflich  dekorierten  Nische  und  des  nur  flach  als 
Rahmen  der  Nische  behandelten  Tabernakels  zur  höchsten  Ehre  ge- 
reicht. In  der  Zeichnung  und  Ausführung  der  Ornamente,  nament- 
lich der  Blätter  unter  den  Konsolen,  verrät  sich  die  frühe  Zeit  noch 
deutlich  durch  die  gotische  Gewöhnung;  das  Tabernakel  steht  darin 
wie  in  der  Wahl  der  Ornamente  der  Kanzel  in  S.  Maria  Novella  am 
nächsten,  die  kurz  vorher  entstanden  war.  Wenn  man  darauf 
aufmerksam  gemacht  hat,  daß  von  Michelozzo  ja  die  gleiche  Kom- 
position in  dem  Tabernakel  des  Madonnenaltars  in  Impruneta  vor- 
handen sei,  so  zeigt  gerade  dieser  Vergleich  einen  so  gewaltigen 
Abstand,  daß  an  einen  und  denselben  Meister  nicht  zu  denken  ist. 
In  dieser  etwa  dreißig  Jahre  später  entstandenen  kleinen  Wieder- 
holung sind  die  Verhältnisse  durchweg  wenig  glücklich,  ja  schwäch- 
lich und  das  Detail  teilweise  mißverstanden;  man  beachte  nur  den 
Sockel  mit  den  Masken,  den  flachen  Giebel,  die  hochgenommene 
Markise  u.  a.  m. 

Welches  Aufsehen  dieses  Monument  seinerzeit  erregte,  dafür  ist 
—  was  meines  Wissens  bisher  nicht  beachtet  worden  ist  —  die  freie 
Wiederholung  der  Nische  durch  Masaccio  in  seinem  um  1425  ent- 
standenen Fresko  an  der  Innenwand  von  S.  Maria  Novella  das  be- 
redtste und  bedeutendste  Zeugnis. 

• 

Als  Resultat  unserer  Untersuchungen  ergibt  sich,  daß  der  junge 
Michelozzo,  als  Goldschmied  und  Bildhauer  ausgebildet,  bis  zu  seiner 
Verbindung  mit  Donatello  noch  nicht  selbständig,  sondern  nur  als 
Gehilfe  Ghibertis  bei  seinen  Bronzearbeiten  tätig  gewesen  warj  als 
Architekt  hat  er  also  erst  bei  Donatello  seine  Schule  durchgemacht. 
Nur  Donatello  können  wir  daher  den  Entwurf  der  Monumente,  die 
ihnen  gemeinsam  aufgetragen  wurden,  zuschreiben,  soweit  sich  nicht, 
wie  beim  Grabmal  Aragazzi  und  im  wesentüchen  wohl  auch  beim 
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Grabmal  Brancacci,  aus  den  Urkunden  oder  aus  dem  Stil  eine  Über- 
lassung der  Arbeit  an  seinen  jungen  Gehilfen  nachweisen  läßt.  In 
der  architektonischen  Begabung  zeigt  sich  Donatello  dem  JVlichelozzo 
weit  überlegen,  sowohl  im  Raumgefühl  wie  in  der  Erfindung  und 
stilvollen  Verwendung  der  Dekoration.  Auch  in  der  Durchbildung 
des  Details  entwickelt  er  zuweilen  eine  Phantasie  und  einen  Reiz, 
wie  kein  Architekt  seiner  Zeit.  Häufig  freilich  vernachlässigt  er  sie, 
denn  es  drängt  ihn,  immer  neue  Gebilde  seiner  Phantasie  plastisch 
auszugestalten.  Er  überläßt  dann  diesen  Teil  der  Arbeit  gern  Dritten, 
während  seiner  Gemeinschaft  mit  Michelozzo  also  diesem  Künstler. 
Michelozzo  dürfen  wir  danach  mit  Wahrscheinlichkeit  das  Verdienst 
zumessen,  verschiedene  bedeutende  Entwürfe  Donatellos  im  Stil  der 
klassischen  Renaissance  durchgearbeitet  und  ausgeführt  zu  haben, 
während  andere  Mitarbeiter  sie  nicht  selten  mißverstanden  und  ent- 
stellt auf  uns  brachten. 
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Jacob  Burckhardts  Ausspruch  in  seinen  nachgelassenen  Beiträgen 
zur  Kunstgeschichte  Italiens:  „Wenn  man  den  Wert  großer  und 
konstanter  Aufgaben  für  die  Kunst  einer  bestimmten  Nation  und 
Zeit  sich  vergegenwärtigen  will,  so  ist  die  Madonna  mit  Heiligen  in 
dem  Italien  des  15.  Jahrhunderts  eines  der  sprechendsten  Beispiele", 
gilt  in  weiterem  und  höherem  Maße  von  der  Madonnendarstellung 
überhaupt  und  für  die  ganze  Epoche  der  Renaissance.  An  ihr  vor 
allem  hat  sich  die  Renaissance  in  Italien  zu  freiem  Natur  Verständnis 
durchgearbeitet,  in  ihr  hat  sie  die  feinsten  Empfindungen  in  mannig- 
fachster Weise  zum  Ausdruck  gebracht.  Die  Darstellung  der  Ma- 
donna bietet  daher  in  ihrer  Entwickelung  zugleich  den  Maßstab  für 
die  Entwickelung  der  italienischen  Renaissancekunst  überhaupt.  Sie 
vollzieht  sich  im  Quattrocento  vornehmlich  in  Florenz  und  zwar 
unter  Vorgang  der  Skulptur;  am  Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts 
geht  sie  auf  Padua  und  Venedig  über;  im  Cinquecento  liegt  ihre 
Hauptbedeutung  in  der  Malerei. 

Schon  von  Masaccio  erwähnt^^Vasari  eine  Madonna  mit  Heiligen, 
die  jetzt  von  der  National  Gallery  erworben  ist.  Ihr  entsprechen  ein 
paar  andre  Gemälde  des  jCünstlers,  in  denen  Maria  mit  dem  Kinde 
vorkommt:  Maria  mit  dem  Kinde  und  der  hl.  Anna  in  der  Akademie 
zu  Florenz  und  die  Madonna  auf  der  Anbetung  der  Könige  in  der 
Berliner  Galerie,  dem  Predellenbilde  jener  Madonna  der  Londoner 
Galerie.  In  allen  diesen  Bildern  ist  weder  Maria  noch  ist  das  Kind  be- 
lebt im  Sinne  der  Renaissance:  das  Kind  ist  schwerfälhg  in  den  Formen 
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und  mürrisch  im  Ausdruck  und  zeigt  noch  geringes  Naturstudium, 
und  die  Mutter  ist  wohl  groß  gedacht,  aber  gleichfalls  in  der  Aus- 
führung ohne  feinere  Lebensempfindung.  Ähnlich  und  noch  mit 
starkem  Anklang  an  das  spätere  Trecento  sind  die  Madonnen  des  Fra 
Angelico  gehalten,  denen  die  früheren  Gemälde  des  gleichen  Motivs 
von  seinem  Schüler  Fra  Filippo  noch  verwandt  sind.  Als  aber 
Filippo  in  späteren  Bildern  neue  Wege  betrat,  waren  ihm  darin 

schon  verschiedene  ältere 
Florentiner  Bildhauer  vor- 
angegangen. 

Die  Künstler,  denen  die 
Ausgestaltung  der  Madon- 
nenkomposition im  Sinne 
der  Renaissance  zu  danken 
ist  und  von  denen  die  Spä- 
teren bis  zum  Barock  ge- 
lernt haben,  sind  die  drei 
großen  Bildner,  welche  die 
Renaissance  in  Italien  zum 
Durchbruch  gebracht  ha- 
ben: Ghiberti,  Donatello 
und  Luca  della  Robbia. 
Ghibertis  pathetischer  Auf- 
fassung hatten  wir  eine  in- 
time Anschauung,  \^ie  sie 
für  eine  Umgestaltung  der 
Gruppe  von  Mutter  und 
Kind  die  Grundbedingung 
war,  nicht  zugetraut,  aber 
der  eingehende  Vergleich 
seiner  Madonnen  in  den 
Reliefs  seiner  Bronzetüren 
hat  erwiesen  (vgl.  Kap.  IV),. 
daß  ihm  und  seinen  Nachfolgern  jene  eigenartigen  Madonnen  ange- 
hören, die  sich  gerade  durch  die  innige  Beziehung  von  Mutter  und 
Kind  besonders  auszeichnen.  Diese  Madonnengruppen  in  Hochrehef 
zeigen  in  den  Verhältnissen  der  Figuren  und  in  ihrer  naturalistischen 
Durchbildung  noch  manche  Schwächen,  aber  es  ist  ihnen,  im  Gegen- 
satz zu  der  gotischen  Auffassung  der  Gruppe  als  Gottesmutter  und 
Gottessohn,  eine  so  naive,  herzHche  Auffassung  von  Mutter  und  Kind 


15.  Ghiberti.  Madonnenstatuette  im 
Victoria  und  Albert-Museum 
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eigentümlich,  sie  führen  in  die  Kunst  eine  so  innerliche,  menschliche 
Anschauung  ein,  daß  sie  dadurch  eine  über  ihren  künstlerischen 
Wert  noch  hinausgehende  Bedeutung  besitzen.  (Abb.  15.)  Bald  drückt 
Maria  das  Kind  an  sich,  herzt  und  küßt  es,  bald  spielt  sie  mit  ihm, 
indem  sie  es  am  Halse  kitzelt,  ihm  einen  Apfel  oder  eine  Traube 
entgegenhält,  oder  nimmt  es  an  ihre  Brust,  um  es  zu  nähren,  wiegt 
es  in  den  Schlaf  oder  betet  das  auf  ihrem  Schöße  hegende  Kind  an. 
Solche  und  ahnliche  Motive 
stillen  Mutterglücks  sind  mit 
großer  Feinheit  beobachtet 
und  in  reicher  Mannigfaltig- 
keit, mit  lebensvoller  Frische, 
aber  auch  mit  naiver  Rück- 
sichtslosigkeit zur  Darstellung 
gebrachtj  die  Wiedergabe 
einer  der  reinsten  Freuden 
menschlichen  Glückes  ist  da- 
mit der  italienischen  Kunst 
erschlossen.   (Abb.  16.) 

Aus  anderen  Gründen 
befriedigen  bei  Jacopo  della 
Quercia  die  verschiedenen 
Madonnendarstellungen,  fast 
sämtlich  Gruppen  oderRehefs 
in  ganzen  Figuren,  weniger 
als  seine  Kompositionen  und 

Einzelgestalten.  Ouercias 
großartige  Formenanschau- 
ung, die  tiefe  Erregtheit  und 
der  Drang  zu  stürmischer  Be- 
wegung in  seinen  Gestalten 
sind  weder  zu  vollem  natura- 
listischen  Verständnis    noch 

zu  einer  Vertiefung  gekommen,  wie  sie  zur  freien  Schilderung  des 
intimen  Verhältnisses  von  Mutter  und  Kind  erforderhch  sind.        *    i 

Wie  Quercia  erfaßt  auch  Donatello  die  Madonna  nicht  in  rein 
naturahstischer  oder  gar  in  genrehafter  Weise:  ihm  bleibt  Maria  stets 
die  ernste,  hehre  Jungfrau,  die  Gottesmutter,  ausgestattet  mit  der 
vollen  Würde  und  Hoheit  ihrer  Berufung  und  erfüllt  von  einer  Vor- 
ahnung der  Bestimmung  ihres  Sohnes.    Diesen  gibt  der  Künstler 


1 6.   Ghiberti.     Madonna  im  Besitz   von 
Baron  H.  von  Tucher,  München. 
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dagegen  ganz  kindlich,  meist  als  hilfslosen  Bambino  in  enger  Wickelung. 
Maria  ist  fast  immer  im  Profil  genommen,  ein  Profil  von  großer, 
klassischer  Form,  bei  dem  die  Stirn  ohne  Einbiegung  in  die  gerade 
Linie  der  Nase  übergeht.  Ein  weites  Kopftuch  pflegt  das  wellige 
Haar  hinten  zu  decken  und  fällt  auf  den  Mantel  von  dickem  ge- 
fütterten Stoff",  unter  dem  die  Formen  des  Körpers  nur  wenig  zur 
Geltung  kommen.  Erst  in  etwas  vorgeschrittenerer  Zeit  liebt  es  der 
Künstler,  das  Kopftuch  hochzunehmen  oder  das  Haar  nur  mit  Bän- 
dern zu  durchschlingen,  den  Mantel  zurückzuschlagen  oder  fortzu- 
lassen und  den  Körper  durch  ein  zierliches,  faltenreiches  Kleid  durch- 
scheinen zu  lassen. 
Ein  charakteristisches 
Beispiel  dafür,  wichtig 
zugleich  als  einziges 
urkundlich  beglaubig- 
tes und  genau  datier- 
bares Madonnenrelief 
Donatellos,  ist  das 
kleine  Tondo,  welches 
sich  an  einem  der 
Bronzereliefs  des  Al- 
tars in  S.  Antonio  zu 
Padua  findet.  (Abb.  17; 
zwischen  1446  und 
1448  entstanden.) 

Auch  in  dieser  spä- 
teren Zeit  bleibt  die 
Auffassung  Donatellos 
dieselbe.  Ernst  oder 
selbst  mit  einem  Zug  von  tiefer  Traurigkeit,  als  ob  sie  die  Zukunft 
ihres  Sohnes  vorahnte,  blickt  die  Mutter  auf  das  Kind,  das  sie  bald 
zärtlich  oder  fast  ängstlich  an  sich  drückt,  bald  von  sich  abhält,  um  es 
genauer  betrachten  zu  können,  oder  in  dessen  Anbetung  sie  ver- 
sunken ist.  Zu  dieser  großartigen  typischen  Gestalt  der  Maria  steht 
das  Kind  in  eigentümlichem,  offenbar  gewolltem  Gegensatz.  Jede  ge- 
steigerte Bildung,  die  an  das  Christkind  erinnern  könnte,  ist  geflissent- 
lich vermieden 5  ja  der  Künstler  hat  das  Kind  sogar  regelmäi^ig  im 
zartesten  Alter,  meist  noch  unter  einem  Jahr  dargestellt:  in  \\'indeln, 
im  Hemdchen  oder  nackt,  sich  halb  unbewußt  an  die  Mutter  an- 
schmiegend oder  nach  ihr  greifend  oder  verlangend.  In  seiner  Gestalt, 


17- 


Donatello.  Madonna  in  einem  der  Bronzereliefs 
des  Santo  zu  Padua. 
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in  Bewegung  und  Ausdruck  hat  er  das  Kind  mit  der  ganzen  Kunst 
und  Feinheit  seiner  Naturbeobachtung  wiedergegeben,  aber  eine 
individuelle  Bildung  regelmäßig  vermieden.  Mehr  als  ein  Dutzend 
Kompositionen  dieser  Art  sind  auf  uns  gekommen,  deren  Erfindung 
und  Ausführung  wir  dem  Meister  selbst  zuschreiben  dürfen  (Abb.  i8), 
andere  sind  uns  in  gleichzeitigen  Stucknachbildungen  erhalten,  und 
aus  einer  Anzahl  von  Madonnenreliefs  seiner  Schüler  lassen  sich  die 
Vorbilder  des  Meisters,  die  sie  mehr  oder  weniger  treu  nachbildeten, 
noch  herauserkennen.  Zu- 
weilen ist  Maria  in  ganzer 
Figur  dargestellt,  dann  re- 
gelmäßig begleitet  von  En- 
geln und  Cherubim;  meist 
beschränkt  sich  aber  der 
Meister  auf  die  Halbfigur, 
neben  der  dann  nur  aus- 
nahmsweise undganzunter- 
geordnet  ein  paar  Engels- 
köpfe in  den  oberen  Ecken 
erscheinen,  regelmäßig  von 
gleichgültigem  und  selbst 
mürrischem  Ausdruck,  der 
in  eigentümlichem  Gegen- 
satz zu  Donatellos  eigent- 
Hchen  Putten  steht.  Nur 
einmal,  in  der  bekannten 
Bronze  auf  dem  Altar  des 
Santo  zu  Padua  (vgl.  Abb. 
49),  hat  Donatellos  ich  auch 
in  einer  Statue  derMadonna 
versucht. 

Donatellos  große,  aber  • 

meist  noch  herbe  und  einseitige  Auffassungs weise  der  Madonna,  so 
anregend  sie  wirkte,  und  so  zahlreiche  Nachahmer  sie  fand,  hatte  doch 
keine  gleichgesinnten  Nachfolger.  Der  Richtung  der  Florentiner 
Kunst  entsprach  die  einfachere,  natürlichere  und  zugleich  gemüt- 
vollere Auffassung  von  Mutter  und  Kind  und  ihres  Verhältnisses  zu- 
einander, wie  sie  Ghiberti  und  im  Anschluß  an  ihn  Luca  della  Robbia 
eigentümlich  war. 

Die  Belebung  in  naturahsti scher  Weise  und  die  volle  künstlerische 


18.    Donatello.    Bronzerelief  der  Madonna 
im  Louvre. 
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Durchbildung,  die  den  Madonnendarstellungen  Ghibertis  und  seiner 
Nachfolger  noch  abgeht,  erfolgt  nun  durch  Luca  della  Robbia  dank 
der  Ausbildung,  die  er  unter  dem  Einflüsse  Donatellos  erhalten  hatte. 
Es  ist  eine  Anzahl  Madonnenreliefs  in  alten  Stuckwiederholungen  auf 

uns  gekommen,  die 
mit  Wahrscheinlich- 
keit als  solche  frühe 
Arbeiten  Lucas  unter 
dem  Einflüsse  Dona- 
tellos gelten  dürfen, 
während  sie  in  ande- 
rer Beziehung  noch 
an  die  Arbeiten  Ghi- 
bertis und  seiner 
Nachfolger  erinnern. 
Maria  hat  meist  noch 
den  herben  Ausdruck 
wie  bei  Donatello,  in- 
dem der  Blick  beinahe 
kummervoll  auf  dem 
Kinde  ruht,  das  sich 
zärtlich  an  die  Mutter 
anschmiegt  oder  sie 
übermütig  zu  kind- 
lichem Spiel  zu  reizen 
sucht  (vgl.Kapitel  VI). 
Zu  voller  Freiheit  und 
Selbständigkeit  arbei- 
tete sich  Luca  erst  an 
den  Reliefs  der  Sän- 
gertribünen durch. 
Seit  jener  Zeit  bis  in 
sein  hohes  Alter  hat 
der  Künstler  jene 
kostbaren  Madon- 
nenrehefs  in  glasier- 
tem Ton  geschaffen,  von  denen  uns  trotz  ihrer  Zerbrechlichkeit  noch 
eine  beträchtliche  Zahl  erhalten  ist.  (Abb.  19.)  Eine  eigentümliche 
Verbindung  von  feinstem  Geschmack,  lebendiger  Beobachtung  und 
vollendetem  Verständnis  der  Natur,  tiefe  Empfindung  und  keusches 


ip. 


Luca  della  Robbia.    Madonna  auf  "Wolken 
thronend  im  Berliner  Museum. 
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Maßhalten,  dazu  ein  außerordentliches  Schönheitsgefühl,  wie  es  kein 
anderer  Bildhauer  der  Renaisssnce  besaß,  befähigten  den  Künstler, 
eine  der  schönsten  Seiten  des  Florentiner  Volkslebens,  das  intime 
Familienleben  in  seinem  zartesten  Ausdruck:  im  Verhältnis  von  Mutter 
und  Kind,  mit  seiner  Wahrheit,  mit  einem  Liebreiz  und  einer  Rein- 
heit zu  erfassen  und  es  in  so  reizvoller  und  mannigfacher  Weise  in 
diesen  Madonnenreliefs  zum  Ausdruck  zu  bringen,  wie  sie  nur  noch 
einmal  durch  Raphael  in 
seinen  berühmtenMadon- 
nenbildern   geschildert 
worden  ist.   Mag  man 
Raphael  für  die  vollendet 
abgerundete  Komposi- 
tion, für  die  bewußte 
Meisterschaft  in  der 
Handhabung  aller  künst- 
lerischen Mittel,  für  die 

Steigerung  des  Aus- 
druckes und  der  Bildung 
der  Formen  über  das  All- 
tägliche und  Individuelle 
hinaus  den  Vorzug  geben : 
in  naiver  Schilderung,  in 
Kraft  der  Empfindung,  in 
Feinheit  der  Beobachtung 
und  in  Frische  der  Wie- 
dergabe der  Natur  kommt 
er  Luca  della  Robbia  doch 
nicht  gleich.  Über  Lucas 
hoheitsvollen  Jungfrauen- 
gestalten, über  den  holden 
Kindern,  deren  Formen 
und  Bewegungen  der  Natur  treu  abgelauscht  erscheinen  und  die 
doch  ebensoweit  entfernt  sind  von  allem  Realismus  oder  gar  Genre- 
haften wde  von  allem  Gesuchten  und  Gemachten,  liegt  der  volle 
Zauber  einer  eben  erwachten,  mit  aller  Kraft  nach  der  Vollendung 
ringenden  und  daher  noch  nicht  zum  prahlenden  Bewußtsein  ihrer 
Schönheit  gelangten  Kunst.  (Abb.  20.  Vgl.  auch  die  Abbildungen  zu 
Kapitel  VI  über  Luca  della  Robbia.) 

Die  weitere  Entwickelung  der  Florentiner  Plastik,  namentlich  auch 


20. 


Luca  delJa  Robbia.    Madonna  in  der 
Bliß-Coll.,  Newyork. 
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in  der  Madonnendarstellung,  beruht  auf  dem  doppelten  Einflüsse  von 
Donatello  und  Luca,  der  gerade  durch  die  Verschiedenheit  der  beiden 
Künstler  besonders  vorteilhaft  wirkte.  Donatellos  geniale,  große  An- 
schauung, sein  Ruf  und  seine  Stellung  an  der  Spitze  der  itahenischen 
Kunst  durch  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  riß  die  ganze  künstle- 
rische Jugend,  wo  sie  irgend  mit  ihm  in  Berührung  kam,  mit  sich  fort; 
auch  abgesehen  von  seinen  zahlreichen  Gehilfen  und  Schülern  hat 
sich  kaum  einer  von  diesem  Einfluß  ganz  freihalten  können.  Lucas 
Kunst  blieb  dagegen  anscheinend  auf  den  engsten  Kreis  beschränkt, 
vielleicht  schon  aus  dem  äußeren  Grunde,  damit  das  wertvolle  Ge- 
heimnis der  Glasur  der  bemalten  Tonbildwerke  bewahrt  bliebe;  Lucas 
Neff'e,  der  in  seiner  Werkstatt  groß  wurde,  ist  der  einzige  Schüler, 
der  als  solcher  beglaubigt  ist.  Aber  seine  Bildwerke,  namentlich  seine 
zahlreichen  Madonnenrehefs,  waren  jedem  sichtbar,  über  die  Kirchen 
und  Straßen  von  Florenz  und  seiner  Umgebung  zerstreut;  ihre  eigen- 
tümliche Schönheit  mußte  sich  jedem  einprägen.  Dadurch  haben  sie 
fast  unmerklich  durch  das  ganze  fünfzehnte  Jahrhundert  eine  starke 
Einwirkung  auf  die  Florentiner  Skulptur  ausgeübt. 

Donatello  und  Luca  gebührt  daher  in  gleichem  Maße  das  Ver- 
dienst, den  Sinn,  dem  die  Darstellung  der  Madonna  im  modernen 
Geiste  entsprang,  erkannt  und  das  Bedürfnis  nach  künstlerischer 
Wiedergabe  derselben  in  vollendetster  Weise  befriedigt  und  weiter 
angeregt  zu  haben.  Durch  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  wird  in 
Florenz  und  von  dort  aus  fast  in  ganz  Italien  die  Madonna,  im  Relief 
wie  im  Bild,  in  denMittelpunkt  der  künstlerischen  Darstellung  gerückt. 
Um  der  Nachfrage  danach  einigermaßen  gerecht  zu  werden,  um  selbst 
den  weniger  Bemittelten  die  Anschaffung  eines  solchen  Kunstwerkes 
zu  ermöglichen,  kam  man  darauf,  die  in  Marmor,  Bronze  oder  Ton 
ausgeführten  Originale  durch  Stuckgüsse  oder  (seltener)  durch  Ton- 
abdrücke nachzubilden,  diese  reich  zu  bemalen  und,  ähnUch  ^^  ie  die 
Originale,  in  Tabernakel  einzurahmen.  Solcher  Stucknachbildungen 
sind,  obgleich  sie  bis  vor  wenigen  Jahrzehnten  so  gut  wie  unbeachtet 
blieben  und  der  Zerstörung  außerordentlich  ausgesetzt  \\  aren,  doch 
noch  zu  Hunderten  erhalten;  sie  müssen  zu  vielen  Tausenden  die 
Altäre  der  Hauskapellen,  die  Zimmer  der  Paläste,  der  Villen  und 
Häuser  der  einfachen  Bürger  wie  die  Tabernakel  in  den  Straßen  von 
Florenz  und  im  Florentinischen  geschmückt  haben.  Selbst  im  Inventar 
des  Lorenzo  dei  Medici  finden  wir  in  den  Villen  verschiedene  solcher 
Madonnenreliefs  in  Stuck  aufgeführt,  die  nicht  einmal  sehr  viel  nied- 
riger bewertet  sind  als  die  Originale.  Diese  Stuckreliefs  haben  für  die 
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Kunstgeschichte  eine  besondere  Bedeutung  gehabt.  Anfangs  stand 
man  ihnen,  wie  Ch.  Robinsons  Katalog  des  Kensington-Museums  be- 
weist, fast  ratlos  gegenüber  j  allmählich  haben  wir  sie  aber  dem  größten 
Teile  nach  auf  ihre  Meister  oder  Vorbilder  bestimmen  können,  und 
mit  ihrer  Hilfe  ist  es  uns  geglückt,  nicht  nur  die  Werke  einer  Reihe 
von  Bildhauern  sehr  zu  bereichern,  kritisch  festzustellen  und  sie  in 
ihrem  Zusammenhang  besser  zu  verstehen,  sondern  auch  verschiedene 
Künstler  neu  in  die  Kunst- 
geschichte einzuführen. 

Donatellos  unmittel- 
bare Nachfolger,  von 
denen  wir  gerade  vor- 
wiegend Madonnenreliefs 
besitzen,  —  wohl  weil  sie 
Anforderungen  gerecht 
werden  mußten,  die  Do- 
natello  selbst  nur  teilweise 
befriedigen  konnte,  — 
stehen  so  stark  unter 
seiner  Einwirkung,  daß  sie 
bei  ihrer  mäßigen  Bega- 
bung oft  eigentümliche 
und  zum  Teil  recht  un- 
erfreuliche Umbildungen 
der  Vorbilder  ihres  Mei- 
sters geben.  Bald  ist  der 
ernste,  kummervolle  Zug 
in  der  Mutter  zu  schwäch- 
licher Sentimentalität  ent- 
stellt, bald  hat  Donatellos 
rein  menschliche  Auffas- 
sung des  Kindes  die  ganze 
Gruppe  bestimmt,  die  dadurch  einen  noch  stärker  genrehaften  und 
selbst  derb  realistischen  Charakter  erhält,  daß  meist  eine  Reihe  von 
Engeln,  den  ausgelassenen  Putten  Donatellos  nachgebildet,  als  Ge- 
spielen dem  Christuskind  beigegeben  ist  (vgl.  Abb.  71).  Derart  sind 
die  Madonnen  des  Agostino  di  Duccio:  die  Marmorreliefs  im  Museo 
deir  Opera  zu  Florenz  (Abb.  21)  und  im  Louvre  (das  eine  aus  der 
Kirche  zu  Auvillers),  ein  Stuckrelief  im  Berliner  Museum  u.  a.  m.; 
derart  sind  auch  die  kleinen  Bronzereliefs  Bertoldos,  die  aus  der 


21.    Agostino  di  Duccio.    Marmorrelief  der 
Madonna  im  Museo  dell'  Opera,  Florenz. 
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Zahl  der  meist  namenlosen  Werke  von  Nachfolgern  Donatellos 
eigenartig  und  bedeutend  herausragen.  Ein  älterer  Mitarbeiter  Do- 
natellos, Michelozzo  di  Bartolommeo,  bleibt  in  seinen  Madonnen- 
reliefs, deren  uns  neben  den  Madonnen  in  den  Grabdenkmälern 
(vgl.  Kap.  V)  etwa  ein  halbes  Dutzend  wieder  bekannt  geworden  ist, 

der  früheren  Art  des  Künst- 
'lers  treu  in  der  ruhigen  ge- 
schlossenen Haltung,  in  der 
ernsten  Auffassung,  in  den 
edlen  Gestalten.  Die  eben- 
mäßige Schönheit  der  For- 
men und  das  klassische  Hoch- 
relief sind  Michelozzo  eigen- 
tümlich; er  bUeb  darin  wohl 
nicht  ohne  Einwirkung  von 
Ghiberti,  dessen  Gehilfe  er 
anfangs  war,  und  später  von 
seinem  jüngeren  Freunde 
Luca  della  Robbia,  mit  dem 
er  gleichfalls  wiederholt  zu- 
sammen arbeitete.  (Abb.  22.) 
Weicher  in  den  Formen  ist 
das  sauber  in  Marmor  ausge- 
führte, aber  unbedeutende 
Madonnenrelief  in  der  Opera 
del  Duomo  von  Pagno  di 
Lapo,  einem  Schüler  und 
Gehilfen  Donatellos,  der  mit 
Michelozzo  das  reichge- 
schmückte Sanktuarium  in 
der  SS.  Annunziata  erbaute 
(vgl.  Kap.  V,  Schluß).Wesent- 
lich  roher  ist  Buggianos  Ma- 
donna in  der  Sakristei  zu  S.  Lorenzo.    (Vgl.  Kap.  V,  Schluß.) 

Neue  Bahnen  wies  ein  anderer  Künstler,  den  man  unter  den 
Schülern  Donatellos  nennt,  unter  dessen  Einfluß  er  jedenfalls  groß- 
geworden ist,  Desiderio  da  Settignano.  Durch  ihn  vollzieht  sich  die 
Verwandlung  des  Madonnenbildes  in  ein  schUchtes  Bild  von  Mutter 
und  Kind.  Seine  besondere  Begabung  für  das  Individuelle  und  Be- 
wegte, sein  eigenster  Zauber  in  der  Darstellung  der  Jugend,  in  der 


11. 


Michelozzo.  Marmorreliel:  der  Madonna 
im  Privatbesitz  zu  Florenz. 
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ja  das  Individuelle  sich  am  frischesten  und  natürlichsten  und  in  steter 
Veränderung  darstellt,  kommt  in  seinen  Jungfrauen  und  Kindern,  in 
seinen  Madonnenreliefs  zu  glücklichster  Erscheinung.  Durch  den 
Vergleich  mit  dem  Tondo  im  Grabmal  Marzuppini  laßt  sich  etwa 
ein  halbes  Dutzend  iMadonnen,  sämtlich  in  ganz  flachem,  malerischem 
Relief  und  von  vollendeter  Durchführung,  sowie  eine  kleine  Ton- 
gruppe als  Werke  Desiderios  nachweisen.  (Abb  23.)  Diese  Gruppe 
im  Victoria  und  Albert-Museum 
zeigt  noch  die  ausgelassene  Heiter- 
keit des  Kindes,  wie  wir  sie  am 
Cherubimfries  der  Pazzikapelle  be- 
wundern, verbunden  mit  einer 
Natürlichkeit  und  Grazie  in  Hal- 
tung und  Bewegung,  die  nur  De- 
siderio  eigen  ist.  In  den  Rehefs 
ist  die  Äußerung  dieser  naiven 
Lebensfreude,  dem  heiligen  Motiv 
zuliebe,  nicht  so  laut;  aber  der 
lebendige,  heitere  Sinn,  das  Ge- 
fühl innigen  Glückes  und  unzer- 
trennlicher Zusammengehörigkeit 
spricht  aus  jeder  dieser  Gruppen, 
in  denen  Mutter  und  Kind  stets 
in  neuer  Weise  einander  herzen. 

Ganz  in  der  Richtung  Desi- 
derios bewegt  sich  sein  Altersge- 
nosse Antonio  Roselhno,  von  dem 
eine  größere  Zahl  Madonnenreliefs  23.  Desiderio.  Tonstatuette  der  Ma- 
in Marmor,  wie  als  Tonmodelle  donna  im  Victoria  u.  Albert-Museum, 
und    in    Stucknachbildungen    er-  London, 

halten  ist.  Äußerlich  unterscheiden 

sie  sich  durch  ihr  höheres,  gleichfalls  ganz  malerisch  behandeltes  Relief  j 
statt  der  nervösen,  nur  mühsam  verhaltenen  Lebendigkeit  von  Mutter 
und  Kind  bei  Desiderio  haben  diese  bei  Antonio  eine  gewisse  Be- 
häbigkeitj  aus  ihren  volleren  Formen  spricht  die  Liebe  und  das  Glück 
des  Beisammenseins  eine  ruhigere,  aber  nicht  weniger  deutliche 
Sprache.  Geschmack  und  Schönheitssinn  sind  auch  von  seinen  Kom- 
positionen unzertrennlich.   (Abb.  24.) 

Die  Madonnen  des  Benedetto  da  Majano,  die  in  Reliefs  wie  in 
großen  und  kleinen  Gruppen  gleichfalls  ziemlich  häufig  vorkommen. 
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bilden  den  Abschluß  dieser  eigenartigen  Entvvickelung  der  Madonnen- 
darstellung. Die  lieblichen,  individuellen  Gestalten  von  Mutter  und 
Kind  haben  bei  ihm  etwas  Bescheidenes,  Schüchternes;  stilles  Glück, 
Beschaulichkeit    und    eigentümlich    gemütvolle   Stimm.ung,    die    an 

deutsche  Kunstwerke 
der  gleichen  Zeit  er- 
innern, sprechen  aus 
fast  allen  diesen  Kom- 
positionen Benedettos. 
(Abb.  25.)  In  der  letzten 
Zeit  des  Künstlers  stei- 
gert sich  diese  Stim- 
mung sogar  zu  einer 
gewissen  schwärmeri- 
schen oder  sentimen- 
talen Empfindsamkeit, 
mit  der  eine  stärkere 
VeraDgemeinerung  von 
Formen  und  Ausdruck 
Hand  in  Hand  geht. 

Die  übrigen  toska- 
nischen  Marmorbild- 
ner dieser  Zeit  bringen 
nichts  Neues  und  wenig 
Eigenes  in  ihren  Ma- 
donnendarstellungen 
hinzu,  selbst  Mino  da 
Fiesole  und  Matteo  Ci- 
vitale  nicht.  Mino,  der 
in  der  unmittelbaren 
Nachbildung  der  Natur, 
im  Bildnis,  so  frei  und 
charaktervoll  erscheint, 
ist    in    seinen    idealen 


24.  Ant.  Rosselino,  Madonnenrelief  in  Marmor, 
Berliner  Museum. 


Kompositionen  befan- 
gen und  oft  selbst  manieriert.  Das  zeigen  auch  seine  zahlreichen 
Madonnenreliefs,  in  denen  er  sich  namentlich  an  Desiderio  anschließt, 
oft  lieblich  graziös,  aber  niemals  ganz  frei  oder  eigenartig  ist.  Der 
Lucchese  Matteo  Civitale  ist  in  seinen  wenigen  Madonnen,  Reliefs 
und  Statuen,  nüchtern  und  ohne  Reiz.   Die  übrigen,  wie  Francesco 


64 


III.   Die  Madonnendarstellung  bei  den  Florentiner  Bildnern  der  Renaissance 


di  Simone,  der  ihm  verwandte  sogenannte  Meister  der  Marmor- 
madonnen, von  dem  Dutzende  von  Madonnenreliefs  neben  einigen 
kleinen  Büsten  erhalten  sind,  Domenico  Rosselli  und  andere  hand- 
werksmäßige   Nachfolger 
der  großen  Meister,  die 
ihr    Brot    außerhalb    der 
Heimat   suchen   mußten, 
sind  regelmäßig  mehr  oder 
weniger  befangen  und  ab- 
hängig, am  meisten  von 
Antonio  Rosselino. 

Der  Künstler,  auf  den 
die  meisten  plastischen 
Madonnendarstellungen 
der  letzten  Jahrzehnte  des 
Quattrocento  zurück- 
gehen, Andrea  della 
Robbia,  hat  die  Traditio- 
nen seines  Onkels  Luca, 
dessen  Schüler  und  lang- 
jähriger Mitarbeiter  er 
war,  bis  in  das  Cinque- 
cento hinein  hochge- 
halten. Die  Beliebtheit, 
deren  sich  Lucas  Madon- 
nenreliefs erfreuten,  über- 
trug sich  auch  auf  Andreas 
Arbeiten,  als  dieser  nach 
Lucas  Tode  die  Werkstatt 
übernahm,  die  noch  über 
seinen  Tod  im  Jahre  1525 
hinaus  von  seinen  Söhnen 
fortgesetzt  wurde.  In 
schlichten  Einzeldarstel- 
lungen wie  in  reicheren 
Altären  und  Lü netten,  in 

denen  die  Madonna  von  Engeln  und  Heiligen  umgeben  ist,  hat  Andrea 
die  heilige  Mutter  mit  dem  Kind  in  zahlreichen  Bildwerken  verherr- 
licht. Von  bemalten  Stucknachbildungen  ganz  abgesehen,  die  von 
ihm  seltener  vorkommen,  lassen  sich  noch  heute  wohl  an  hundert 


25.    Ben.  da  Majano.    Bemalte  Tonstatue  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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solcher  glasierter  Tonreliefs  in  mittlerer  Größe  und  von  großem  Um- 
fange nachweisen 5  zur  Zeit  des  Künstlers  ist  die  Zahl  zweifellos  noch 
viel  größer  gewesen.    Andrea  war  eine  wenig  eigenartige,  weiche 

Natur,  die  sich  ihrem  Leh- 
rer aufs  engste  anzuschlie- 
ßen suchte,  dessen  Mit- 
arbeiter er  fast  durch  ein 
Menschenalter  gewesen 
war.  Er  ist  daher  Luca 
ganz  besonders  in  seinen 
Madonnenreliefs  so  ver- 
wandt, daß  er  noch  jetzt 
selbst  von  Spezialfor- 
schern  vielfach  mit  ihm 
verwechselt  wird.  Aber  er 
wiederholt  fast  immer  die 
gleichen  Typen  und  hat 
selbst  in  seinen  Kompo- 
sitionen nur  wenig  Ab- 
wechselung. Seine  Ge- 
stalten sind  anmutig,  aber 
ohne  das  feine  Verständ- 
nis, das  Luca  stets  bekun- 
det, und  sind  dessen  Wer- 
ken nur  zu  häufig  einfach 
entlehnt  (vgl.  Kap.  VI.) 
Die  Madonnendar- 
stellungen Andreas  zei- 
gen in  dem  Zeitraum  von 
fast  fünfzig  Jahren,  über 
den  sie  sich  verteilen,  nur 
eine  geringe  Ent\\icke- 
lung,  und  zwar  keines- 
wegs zu  ihrem  \^orteil. 
Seine  frühesten  Arbeiten 
sind  die  frischesten  5  die 
Gestalten  sind  hier  noch 


i6.  Andrea  della  Robbia.  Madonnenrelief 
im  Victoria  u.  Albert-Museum,  London. 


individuell  und  von  großer  Anmut,  die  Gewandung  ist  reich  und 
geschmackvoll,  der  Ausdruck  ist  voll  stiller  Glückseligkeit,  in  der 
Mutter  und  Kind  ganz  in  einander  aufgehen.   (Abb.  26.)   Später  wird 
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die  Komposition  bewegter,  die  Gewandung  unruhiger,  um  schließlich 
in  nüchterner  Wiederholung  derselben  halb  erstarrten  Formen  und 
konventionellen  Typen  auszuarten. 

Auf  Andrea  della  Robbia,  namentlich  auf  seine  Madonnen,  scheint 
neben  Luca  sein  vielseitigerer  und  weit  begabterer  Altersgenosse 
Andrea  del  Verrocchio  Einfluß  geübt  zu  haben.  Verrocchio  ist 
namentlich  durch  seine  Gemälde  für  die  Madonnendarstellung  im 
letzten  Viertel  des  fünfzehn- 
ten Jahrhunderts  von  hervor- 
ragender Bedeutung  gewesen, 
ganz  besonders  durch  den 
Einfluß,  den  er  auch  in  dieser 
Richtung  auf  seinen  Schüler 
und  mehrjährigen  Gehilfen 
Leonardo  ausübte.  Seine  Ma- 
donnen zeichnen  sich  keines- 
wegs durch  große  Mannig- 
faltigkeit in  der  Komposition 
oder  im  Ausdruck  aus:  von 
dem  trefflichen,  ursprünglich 
marmorartig  bemalten  Ton- 
relief aus  dem  Hospital  S. 
Maria  Nuova  (jetzt  im  Bar- 
gelloj  Abb.  27)  weicht  das 
Marmorrelief  im  Museo  Na- 
zionale  nur  wenig  ab,  und 
dieses  wiederholt  sich  oben- 
drein fast  treu  in  mehreren  der 
gemalten  Madonnen.  Auch 
die  Komposition  des  Marmor- 
reliefs der  Madonna  mit  einem 
Engel  zur  Seite,  in  der  Samm-  , 

lung  Shaw,  jetzt  im  Museum  zu  Boston,  kehrt  ganz  ähnlich  wieder  in 
einem  Gemälde  der  Londoner  National  Gallery,  dessen  Ausführung, 
wie  die  des  Reliefs,  wesentlich  Schülerarbeit  ist.  Aber  worauf  es  Ver- 
rocchio vor  allem  ankam:  vollendete  Treue  in  der  naturalistischen 
Durchbildung  bis  in  alle  Einzelheiten,  das  hat  der  Künstler  in  den  eigen- 
händigen Arbeiten,  wie  in  dem  genannten  Tonrelief,  meisterhaft  er- 
reicht, ohne  sich  dabei  ins  Kleine  zu  verlieren.  Er  vertieft  sich  mit 
einem  Eifer  und  einer  Gründlichkeit  in  das  Studium  der  Natur,  als  ob 


27.  Andrea  del  Verrocchio.    Madonnen- 
relief im  Museo  Nazionale  zu  Florenz. 
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er  der  erste  wäre  auf  diesem  Wege,  und  seine  Freude  an  der  Schön- 
heit der  Natur  bis  in  ihre  kleinsten  Schöpfungen  lacht  aus  allen  seinen 
Gestalten.  Der  Künstler  fußt  auf  Donateilos  und  Lucas  Werken, 
deren  Sinn  auf  das  Große  und  Bedeutende  jedoch  erst  in  den  Ge- 
stalten seines  Schülers  Leonardo  wieder  voll  zur  Geltung  kommt. 

In  Leonardos  zahlreichen  Madonnenbildern,  die  uns  freilich  der 
Mehrzahl  nach  nur  in  seinen  Studien  und  in  Nachbildungen  der 
Schüler  erhalten  sind,  wie  in  den  Madonnenbildern  des  von  ihm  be- 
einflußten Raphael,  eines  Enkelschülers  von  Verrocchio  durch  Peru- 
gino,  sehen  wir  gegenüber  dem  naiven  Schaffen  des  Quattrocento 
eine  bewußte  Anwendung  aller  Mittel,  die  auf  Grund  der  Errungen- 
schaften der  vorausgehenden  Zeit  mit  voller  Meisterschaft  gehandhabt 
werden.  Die  gleichzeitige  plastische  Madonnendarstellung  hat  nichts 
Ähnliches  aufzuweisen.  Die  Bildhauer  der  Hochrenaissance  be- 
friedigen vielleicht  nach  keiner  Richtung  so  wenig  wie  in  ihren 
Madonnen.  Wir  sahen,  wie  schon  bei  den  jüngeren  toskanischen 
Marmorbildhauern  des  Quattrocento:  bei  Benedetto  da  Majano  und 
in  höherem  Maße  noch  bei  Matteo  Civitale,  namentlich  in  ihren 
späteren  Werken,  mehr  und  mehr  das  Streben  nach  Zurückdrängen 
des  Individuellen,  Verallgemeinerung  der  Formen  und  schärferem 
Betonen  rein  künstlerischer  Anforderungen  im  Aufbau,  Haltung  und 
Formengebung  sich  geltend  macht.  Diese  Richtung  kommt  in  Andrea 
Sansovino  zu  voller  Geltung.  Was  er  durch  den  Verzicht  auf  alle 
Reize,  die  das  Quattrocento  durch  seine  eigentümUchen  Mittel  zu  er- 
zielen wußte,  darangab,  suchte  er  vergeblich  durch  große  Formen, 
durch  Bildung  ausgesprochener  Typen  und  wirkungsvolle  Gegensätze 
in  Anordnung,  Bewegung,  Gewandung  und  Ausdruck  wieder  auszu- 
gleichen oder,  wie  er  meinte,  und  wie  noch  heute  manche  glauben, 
zu  überbieten.  Das  innige  Verhältnis  zwischen  Mutter  und  Kind 
verträgt  am  wenigsten  eine  konventionelle  Behandlung;  indem  der 
Künstler  die  vielen  kleinen,  ganz  individuellen  Züge  der  Sorge  der 
Mutter  um  das  Kind  und  der  Zärtlichkeit  und  beginnenden  Lebens- 
freude des  Kindes  beiseite  läßt,  lockert  er  dieses  enge  Band  und  macht 
aus  der  Gruppe  ein  paar  behebige,  sich  mehr  oder  weniger  fern- 
stehende Personen.  Die  Darstellung  verliert  zugleich  an  Wahrheit 
wie  an  Tiefe  der  Empfindung;  die  ernstere,  rehgiösere  Auffassung, 
die  man  an  die  Stelle  der  verpönten  genrehaften  Kompositionen  des 
Quattrocento  zu  setzen  glaubte,  ist  doch  nur  zu  häufig  ein  Zurschau- 
stellen  leerer  Formen  und  gemachter  Gefühle.  Dies  gilt  sow  ohl  von 
den  Rundreliefs  in  den  berühmten  Marmorgrabmälern  Andreas  in 
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S.  Maria  de!  Popolo  und  in  S.  Maria  in  Araceli  zu  Rom,  wie  von 
seiner  Madonnenstatue  im  Dom  zu  Genua  und  seiner  Gruppe  der 
Maria  selbdritt  in  S.  Agostino  zu  Rom.   (Abb.  28.)   Es  gilt  in  mehr 


28.   Andrea  Sansovino.    Gruppe  der  Maria  Selbdritt  in  S.  Agostino  zu  Rom. 

oder  weniger  starkem  Maße  aber  auch  von  den  Madonnen  seiner 
Mitstrebenden  und  Nachahmer  in  Rom  und  Florenz,  Werken,  die 
zum  Teil  für  Andrea  selbst  mit  in  Betracht  kommen  j  so  die  Madonnen 
in  den  Lünetten  der  Anima  und  von  San  Giacomo  a  Ripetta  zu  Rom. 
Unter  Andreas  jüngeren  Landsleuten  und  Schülern  besitzen  wir  von 
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Lorenzetto,  der  das  Glück  hatte,  in  der  Chigi-Kapelle  von  S.  Maria 
del  Popolo  in  Rom  eine  Zeitlang  unter  Raphaels  Leitung  zu  arbeiten, 
die  Marmorstatue  über  Raphaels  Grab  im  Pantheon,  eine  unbedeutende 
Arbeit,  die  völlig  kalt  läßt.  Die  Gruppe  des  Francesco  Sangallo  in 
Orsanmichele  zu  Florenz  hat  neben  ähnHchen  Fehlern  noch  einen 
brutalen  Zug  in  der  Erscheinung.    Gefälliger  ist  die  Madonna  von 

Pietro  Torrigiano  in  Sevilla, 
einem  der  italienischen  Künst- 
ler, die  damals  nach  Art  der 
Schweizer  Landsknechte  von 
Land  zu  Land  zogen  und  ge- 
legentlich den  Meißel  mit  dem 
Schwert  vertauschten.  InPieri- 
no  da  Vincis  Madonnenreliefs, 
die  durch  ihre  malerische  flache 
Behandlung  interessieren,  ist 
das  Ganze  schon  eine  Schau- 
stellung von  gesuchten  Formen 
und  schwierigen  Stellungen.  So 
erscheint  das  nackte,  schlafende 
Christkind  in  dem  Stuck  des 
Berliner  Museums  (Abb.  29)  wie 
der  Leichnam  eines  Erwachse- 
nen. Änhlich  anspruchsvoll  und 
doch  leer  in  der  Empfindung 
ist  das  kleine  Marmorrelief  mit 
der  h.  Familie,  welches  das  Mu- 
seo  Nazionale  zu  Florenz  von 
diesem  Künstler  besitzt. 

Unter  Andreas  Schülern 
hat  nur  Jacopo  Sansovino  sei- 
nen Madonnen  eine  gewisse 
Größe  zu  geben  gewußt,  indem  er  Donatellos  Motive  sich  aneignete 
und  frei  in  den  Stil  des  Cinquecento  übersetzte  und  dabei  zugleich 
Einflüsse  von  Michelangelo  auf  sich  wirken  ließ.  Die  Mehrzahl  ist 
nur  in  Stucknachbildungen  erhalten,  die  durch  reiche  Bemalung  und 
Einrahmung  einen  stattlichen  Eindruck  machen  und,  da  sie  verhältnis- 
mäßig häufig  sich  finden,  sich  einer  besonderen  Beliebtheit  erfreut  zu 
haben  scheinen.  Seine  Gruppe  der  Madonna  mit  dem  kleinen  Johannes 
im  Innern  der  Loggietta  am  Markusturme  ist  in  der  Anordnung 


29.   Pierino  da  Vinci.    Stuckrelief  mit 
der  h.  Familie  im  Museum  zu  Berlin. 
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geschickt  und  anmutig.  Ähnliches  gilt  von  verschiedenen  anderen 
Gruppen  seiner  Hand.  Freilich  empfindet  man  diese  Größe  dadurch 
als  gesucht  und  vielfach  unwahr,  ein  Eindruck,  der  durch  die  Kolos- 
salirät  der  Formen  nur  noch  verstärkt  wird.  (Abb.  30  nach  einem 
großen,  jetzt  unbemalten  Tonrelief  im  Berliner  Museum.) 

Alle  diese  Künstler  sind  in  größerem  oder  geringerem  Maße  ab- 
hängig von  dem  einzigen,  der  in  dieser  Zeit  auch  die  Darstellung  der 
Maria  mit  dem  Christkind  in  ganz  eigener  Weise,  ganz  in  seiner 


3  o.    Jac.  Sansovino.    Tonrelief  der  Madonna  im  Museum  zu  Berlin. 

Weise,  gestaltet,  von  Michelangelo.  In  jungen  Jahren  scheint  ihn  das 
Motiv  angezogen  zu  haben;  auß^r  zwei  Gemälden  besitzen  wir  das 
bekannte  frühe  Flachrelief  der  „Madonna  an  der  Treppe"  im  Museo 
Buonarroti  zu  Florenz  (vgl.  Kap.  VII),  die  beiden  herrlichen  Rund- 
reliefs im  Bargello  zu  Florenz  und  in  der  Londoner  Academy,  sowie 
die  Gruppe  in  der  Kathedrale  zu  Brügge;  sämtlich  in  Marmor.  Diesen 
steht  aus  späterer  Zeit  nur  die  eine  unfertige  Gruppe  in  der  Grab- 
kapelle der  Medici  unter  S.  Lorenzo  zu  Florenz  gegenüber,  die  frei- 
lich unter  den  plastischen  Arbeiten  allein  den  Künstler  in  seiner 
vollen  Eigentümlichkeit  zeigt.   (Abb.  31.) 
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In  der„Madonna  ander Treppe"lehnt  sich  Michelangelo  noch  an  ein 
in  Florenz  beliebtes  Motiv  an,  das  auf  Donatello  zurückgeht  (vgl.  Kap. 
VII)  5  und  doch  wie  verschieden  von  allen  vorausgehenden  Künstlern 

ist  er  schon  in  dieser  Arbeit, 
die  er  im  Alter  von  etwa  sieb- 
zehn Jahren  ausführte.  Daist 
keine  Spur  mehr  von  irgend 
welcher  genrehafcen  Be- 
ziehung von  Mütter  zu  Kind 
oder  gar  von  diesen  zum  Be- 
schauerjkeinBlick,keinelieb- 
liche  Form  oder  gefällige  Be- 
wegung, keine  zierliche  Ein- 
zelheit, mit  der  der  Künstle- 
sich einzuschmeicheln  suchr 
te.  Rein  künstlerische  Pro- 
bleme und  nur  die  höchsten 
sind  es,  die  Michelangelo  be- 
schäftigen und  die  er  in  stets 
neuer  Form  zu  lösen  weiß, 
Probleme,  die  er  selbst  zum 
Teil  erst  in  die  Kunst  einge- 
führt hat.  Über  die  Madonna 
der  Mediceerkapelle  urteilt 
Jacob  Burckhardt:  „Es  fehlte 
vielleicht  nicht  viel,  so  wäre 
sie  die  einzige  treffliche  ganz 
frei  sitzende  Madonna  ge- 
worden, indem  fast  alle  an- 
dern nur  auf  den  Anblick  von 
vorn  berechnet  sind."  Aber 
die  Darstellung  als  solche  hat 
mit  allen  diesen  Mitteln  nicht 
gewonnen  5  an  Maria  oder 
an  das  Christkind  \\'ird  man 
kaum  in  einer  dieser  Kompo- 
sitionen erinnert,  kaum  an  Mutter  und  Kind:  so  gleichgültig  stehen  sie 
nebeneinander,  so  wenig  sind  sie  zueinander  in  Beziehung  gesetzt. 
EinerMadonnendarstellung,  die  auf  diesen  Namen  noch  volles  Anrecht 
hätte,  begegnen  wir  hinfort  in  der  italienischen  Plastik  nicht  mehr. 


31.  Michelangelo.    Madonnenstatue  in  der 
Mediceerkapelle  zu  S.  Lorenzo,  Florenz. 
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UNTER   DEN  FLORENTINER  TONBILDNERN   DER 

ERSTEN  HÄLFTE  DES  QUATTROCENTO') 

Erst  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  wurde  den  italie- 
nischen Bildwerken  der  Renaissance  neben  den  Skulpturen  der  An- 
tike seitens  der  Sammler  eine  gewisse  Aufmerksamkeit  zuteil  5  zunächst 
von  jenen  itahenischen  Massensammlern,  wie  solche  der  Architekt 
Pajaro  in  Venedig,  der  Marchese  Campana  in  Rom  und  sein  Agent 
Gigli  in  Florenz  waren,  die  fast  wahllos  aufkauften,  was  die  Ungunst 
der  Zeit,  der  Verfall  und  Abbruch  mancher  Paläste  und  Privatkapellen 
auf  den  Markt  brachte.  Mit  der  Auswahl  aus  den  Renaissancebild- 
werken dieser  Sammlung  Gigli-Campana,  die  186^0  durch  den  eigent- 
lichen Schöpfer  des  South  Kensington  Museums,  den  erst  unlängst 
hochbetagt  sang-  und  klanglos  verstorbenen  Sir  Charles  Robinson, 
für  dieses  Museum  erworben  wurde,  befanden  sich  u.  a.  mehrere 
Tonbildwerke,  meist  Madonnen,  unter  dem  Namen  des  Jacopo  della 
Quercia.  Unter  dieser  Bezeichnung  sind  sie  auch  in  Robinsons  für 
seine  Zeit  vortrefflichem,  schon  1H61  erschienenen  Katalog  der  „Italian 
Sculpture  of  the  Middle  Ages  and  Period  of  the  Revival  of  Art"  auf- 
genommen worden.  Verwandte  Arbeiten  in  Ton  wie  in  Stuck,  die 
seither  in  ziemlich  großer  Zahl  bekannt  geworden  und  meist  in  den 
Handel  gekommen  sind,  sind  regelmäßig  wieder  auf  Quercia  getauft 
und  gehen  noch  heute  im  Handel  und  gelegentlich  selbst  in  italieni- 
schen Sammlungen  noch  unter  diesem  Namen.  In  mehreren,  schon 
vor  etwa  dreißig  Jahren  erschienenen  Aufsätzen  habe  ich  nachge- 
wiesen, daß  einzelne  Eigentümlichkeiten  in  Auffassung  und  Formen- 

')  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1^14. 
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gebung,  welche  diese  Tonbildwerke  mit  Quercias- Arbeiten  ver- 
wandter Art  gemeinsam  haben,  der  Kunst  Toskanas  in  jener  Zeit 
überhaupt  eigen  sind,  daß  diese  aber  im  übrigen  wesentlich  von  den 
beglaubigten  Werken  Quercias  und  seiner  Nachfolger  in  Siena  ver- 
schieden sind.  Sie  können  daher  weder  ihm  noch  der  sienesichen 
Schule  zugeschrieben  werden,  sind  vielmehr  schon  nach  ihrer  Her- 
kunft als  Arbeiten  Florentiner  oder  von  Florenz  abhängiger  Künstler 
anzusprechen. 

Bei  der  Forschung  nach  dem  Namen  der  Meister,  die  dafür  in 
Betracht  kommen  könnten,  darf  daher  Quercia  füglich  außer  Betracht 
gelassen  werden.  Zum  Vergleich  dieser  Madonnenreliefs  mit  denen 
Quercias  sei  hier  ein  altbemaltes  Stuckrelief  unseres  Museums  von 
Quercias  Madonna  an  der  Fönte  Gaja  abgebildet,  das  auch  das  im 
Marmorrelief  fast  zerstörte  Kind  noch  intakt  zeigt  (Abb.  32).  Aus- 
scheiden können  wir  hier  auch  einen  andern,  beziehentlich  die  beiden 
Künstler,  die  zwar  die  meisten  und  umfangreichsten  aber  in  der 
Regel  mehr  handwerksmäßigen  Arbeiten  dieser  Art  gemacht  hat,  den 
sogenannten  „Meister  der  Pellegrinikapelle"  und  den  „Meister  des 
Modeneser  Domaltars",  den  man  jetzt  von  jenem  trennen  will.  Ihre 
wenig  stilvollen  Arbeiten  von  unkünstlerischem  Aufbau  sind  über 
OberitaHen  und  Toskana  zerstreut 5  soweit  sie  in  Florenz  und  Um- 
gebung sich  befanden  —  es  waren  dies  meist  Tabernakel  mit 
Madonnen  in  barock- gotischer  Einrahmung  — ,  sind  sie  jetzt  in  die 
verschiedenen  Museen  gelangt,  welche  italienische  Bildwerke  syste- 
matisch sammeln.  Da  die  Zahl  dieser  fast  durchweg  aus  Florenz 
stammenden  Tabernakel  und  Madonnenstatuetten  eine  beträchtliche 
ist,  scheint  mir  die  neuere  Annahme  unwahrscheinlich,  daß  der 
Künstler  kein  Florentiner,  sondern  ein  Oberitahener  gewesen  seij 
von  Florenz  aus  wurden  zu  jener  Zeit  zahlreiche  Künstler  in  allen 
Teilen  Italiens  beschäftigt,  aber  daß  ein  fremder  Bildhauer,  zumal  ein 
so  unbedeutender,  in  Florenz  im  Quattrocento  mehr  als  ganz  vor- 
übergehend tätig  gewesen  sein  sollte,  ist  nicht  wahrscheinlich. 

Von  diesen  Arbeiten  unterscheiden  sich  die  gleichzeitigen  Reliefs 
mit  der  Madonna  in  Halbiigur  und  in  mehr  als  halber  bis  voller 
Lebensgröße  —  teils  Originalarbeiten  in  Ton,  teils  Nachbildungen 
in  Stuck  —  gerade  durch  ihren  hohen  künstlerischen  Wert:  durch 
Frische  und  Figenartigkeit  der  Erfindung  und  Auffassung,  stilvolle 
Komposition  und  Formengebung,  Ernst  und  Intimität  der  Emp- 
findung. C.  von  Fabriczy  hat  sie  in  unserem  Jahrbuch  (Bd.  XXX, 
Beiheft)  zusammengestellt,  eine  Aufzählung,  die  sich  schon  jetzt  um 
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eine  ganze  Reihe  zum  Teil  besonders  bedeutender  Stücke  vermehren 
läßt,  und  hat  sie  nach  den  Verschiedenheiten  untereinander  auf  vier 
Hauptgruppen  verteilt,  aber  er  hat,  sowenig  als  jemand  vor  ihm,  den 


32.   Stuckrelief  nach  Quercias  Madonna  an  der  Fönte  Gaja. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

ernstlichen  Versuch  gemacht,  für  diese  einzelnen  Gruppen  bestimmte 
Künstlernamen  nennen. 

i'  Wiederholt  ist  von  mir  wie  von  anderer  Seite,  aus  der  Empfindung, 
daß  ein  genialer  Meister  hinter  diesen  bedeutenden,  ganz  eigenartigen 
Schöpfungen  stehen  müsse,  auf  den  Einfluß  hingewiesen,  denLorenzo 
Ghiberti  auf  diese  Florentiner  Tonbildner  geübt  zu  haben  scheine j 
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ich  glaube  jetzt,  daß  wir  noch  einen  Schritt  weitergehen  dürfen: 
Ghiberti  selbst  hat  die  Hauptwerke  dieser  Art  geschaffen,  und  unter 
seinem  Einfluß  bildeten  sich  einige  andere  Künstler,  von  denen  ähn- 


33.  Ghiberti,  Madonna.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

liehe  Arbeiten  herrühren,  und  die  zum  Teil  wohl  in  Ghibertis  Werk- 
statt ausgeführt  wurden.  Dem  Nachweis  dafür  steht  die  Schwierigkeit 
entgegen,  daß  Ghibertis  beglaubigte  Arbeiten  sich  auf  seine  beiden 
Bronzetüren,  auf  die  beiden  Bronzeschreine  und  einige  wenige 
Kolossalstatuen  und  Grab  tafeln  in  Bronze  beschränken,  also  auf  Dar- 
stellungen ganz  anderer  Art.  Aber  völlig  ohne  Anhalt  zum  Vergleich 
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mit  den  Tonmadonnen  sind  diese  Bronzewerke  doch  nicht.  Abge- 
sehen von  allgemeinen  stilistischen  Merkmalen,  wie  sie  das  gleiche 
Hochrelief,  die  verwandte  Faltengebung,  Kompositionsart  usf.  er- 
geben, bieten  doch  einige  Madonnendarstellungen  wie  Frauen-  und 
Kinderfiguren  in  jenen  Bronzereliefs  auch  nähere  Vergleichspunkte. 
Den  ersten  Anstoß  dazu,  in  diesen  Reliefs  Ghiberti  selbst  zu 
suchen,  gab  mir  ein  kürzlich  unserer  Sammlung  geschenktes  Exem- 
plar einer  in  Stuckwiederholungen  besonders  verbreiteten  Madonnen- 
komposition dieser  Art.  Hier  ist  nämhch  am  Sockel,  der  sonst  höch- 
stens mit  einer  Inschrift  oder  mit  Wappen  verziert  ist,  das  Hochrelief 
einer  liegenden  weiblichen  Gestalt  angebracht  (Abb.  33),  die  mit  einer 
der  in  gleicher  Weise  als  Abschluß  der  Reliefs  der  Paradiesespforte 
angebrachten  Gestal- 
ten (Abb.  34)  genau 
übereinstimmt.  Daß 
ein  dritter  Künstler, 
der  die  Tonmadonna 
etwa  modelliert  hätte, 
oder  der  Gehilfe,  der 
das  Stuckrelief  darüber 
herstellte,  dabei  am 
Sockel  jene  Figur  nach 
dem       Ghibertischen 

TürreUef  kopiert 
haben  sollte,  ist  sehr  unwahrscheinlich,  zumal  wir  es  hier  nach  der 
Größe  des  Reliefs  mit  einer  direkten  Wiederholung  des  Tonoriginals, 
nicht  mit  einer  der  verkleinerten,  zum  Teil  wohl  erst  später  ange- 
fertigten Nachbildungen  zu  tun  haben')  Der  Charakter  dieses  Ma- 
donnenrehefs,  das  nach  seiner  Verbreitung  in  Stucknachbildungen 
in  Florenz  besonders  beliebt  gewesen  sein  muß,  weist  dasselbe  schon 
in  das  zweite  Viertel  des  Jahrhunderts,  also  in  die  Zeit  der  zweiten 
Ghibertischen  Bronzetür,  an  der^  sich  jenes  Relief  befindet.  Doch 
da  hier  die  Maria  wie  das  Kind  keinen  besonders  scharf  ausge- 
sprochenen Charakter  haben,  wollen  wir  uns  zunächst  andere  Frauen- 


34.   Ghiberti.    Liegende  Frauengestalt  von  der 
Paradiesespforte.    Florenz,  Baptisterium. 


^)  Bei  Beurteilung  der  Stucknachbildungen,  die  für  die  Kenntnis  der  Künstler 
von  besonderer  Bedeutung  sind,  da  wir  ihr  Werk  und  das  Bild  ihrerKunst  daraus  wesent- 
lich vervollständigen  können,  muß  man  stets  im  Auge  behalten,  daß  manche  der- 
selben Reproduktionen  über  Reproduktionen  oder  Verkleinerungen  von  solchen 
sind,  und  daß  sie  daher  vom  künstlerischen  Charakter  des  Originals  häufig  viel  ver- 
loren haben. 
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und  Kindergestalten  Ghibertis  daraufhin  ansehen,  ob  und  inwie- 
weit sie  mit  anderen  dieser  Ton-  oder  Stuckmadonnen  engere  Be- 
ziehung haben. 

Die  ältere  Tür  bietet  dafür  reicher  und  schärfer  ausgeprägte  Ge- 
stalten als  die  Paradiesespforte;  vor  allem  in 
der  Madonna  des  Reliefs  mit  der  Anbetung 
der  Könige.  Hier  ist  die  Gruppe  von  gro- 
ßem Wurf,  die  Bewegung  des  Kindes,  das 
zu  dem  knienden  Könige  herunterstrebt,  ist 
von  fast  genrehafter  Lebendigkeit;  die  Ge- 
wandung zeigt  noch  den  Nachklang  der 
gotischen  Fülle  und  die  tiefen  Langfalten; 
auf  Durchbildung  im  Detail  ist  fast  verzichtet 
(Abb.  36).  Eine  charakteristische  Frauengestalt 
zum  Vergleich  bietet  auch  die  Austreibung 
der  Verkäufer  aus  dem  Tempel,  namentlich 
in  der  Bildung  des  Kopfes  mit  den  etwas  ge- 
schlitzten, weit  auseinanderstehenden  Augen, 
der  starken  Nase  und  dem  kleinen  zurück- 
weichenden Kinn.  Am  stärksten  gotisch  in 
der  pathetischen,  stark  ausgeschwungenen 
Körperhaltung,  in  der  vollen  Gewandung,  in 
der  Art,  wie  der  Mantel  über  den  Kopf  ge- 
zogen ist,  erscheint  die  Maria  in  dem  Relief 
mit  dem  lehrenden  Christusknaben  im  Tem- 
pel (Abb.  37).  Nicht  unwesentlich  verschieden 
sind  die  Frauen-  und  Kindergestalten  in  den 
Reliefs  der  zweiten  Tür.  Wie  schon  am 
Zenobiusschrein  des  Domes  sind  hier  die 
Frauen  fast  ausnahmslos  jugendliche,  schöne 
Gestalten,  weit  schlanker  und  von  vornehmer 
Ruhe  in  Haltung  und  Bewegung,  selbst  in 
stark  erregten  Szenen,  und  die  Kinder  sind 
hübsche  Bürschchen  von  allgemeinem  Typus. 
Darstellungen  von  Müttern  mit  Kindern  ent- 
decke ich  nur  zwei:  die  eine  mit  dem  Kind  auf  dem  Arme  vorn  auf 
der  Tafel  mit  dem  Moses,  der  die  Gesetzestafeln  empfängt,  die  andere 
sehr  ähnlich,  klein,  im  Hintergrunde  auf  dem  Relief  mit  der  Ein- 
nahme Jerichos  (Abb.  35).  Die  Zusammenstellung  mit  der  oben  be- 
sprochenen Stuckmadonna  zeigt  die  enge  Ver\\'andtschaft  zwischen 


3  5.  Ghiberti,  Mutter  mit 
Kind  aus  dem  Relief 
„Moses  empfängt  die 
Gesetzestafeln".  Florenz, 
Baptisterium,  Paradieses- 
pforte 
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den  Gruppen,  zumal  wenn  man  berücksichtigt,  daß  in  dem  Bronze- 
relief die  Aufmerksamkeit  der  Frau,  die  in  ganzer  Figur  und  nur  als 
Teil  einer  großen  Komposition  gegeben  ist,  von  ihrem  Kinde  abge- 
lenkt und  ganz  auf  die  Darstellung  gerichtet  ist,  während  die  Gruppe 
in  unserem  Madonnenrelief  in 
sich  geschlossen  ist.   Da  nun 

auch  die  eigentümliche 
lagernde  Figur  am  Sockel  voll- 
ständig übereinstimmt  mit  der 
ganz  gleich  angeordneten 
Figur  an  der  Paradiesespforte, 
so  scheint  mir  ein  Zweifel 
daran,  daß  wir  es  hier  mit 
einer  Madonna  von  Ghiberti 
zu  tun  haben,  und  zwar  mit 
einer  solchen  aus  seiner  späten 
Zeit,  kaum  noch  möglich  zu 
sein. 

Mit  dieser  Madonna  stimmt 
eine  andere,  die  uns  ebenfalls 
durch  gleichzeitige  Nachbil- 
dungen in  Stuck  erhalten  ist, 
so  sehr  überein,  daß  sie  nur 
wie  eine  Variante  derselben 
erscheint  und  notwendig  dem 
gleichen  Meister,  also  Ghiberti, 
und  der  gleichen  Zeit  dieses 
Künstlers  zugeschrieben  wer- 
denmuß. Die  häufigen  Wieder- 
holungen, sogar  in  verschiede- 
nen Größen,  die  noch  jetzt 
davon  erhalten  sind,  sowie  ein 
paar  Plaketten  danach  im  Ber- 
liner Museum  (Nr.  614.  u.  61s) 
beweisen,  wie  beliebt  auch  diese  intime  Komposition  zur  Zeit  des 
Künstlers  gewesen  sein  muß.  Wenig  verändert  kehrt  diese  Kompo- 
sition in  einem  Tonrelief  der  Sammlung  H.  v.  Tucher  in  München 
wieder,  das  nach  der  stärkeren  Bewegung  und  den  unruhigen  Falten 
einige  Jahre  früher  entstanden  sein  muß  (vgl.  Abb.  19). 

Gerade  diese  Gruppe  von  Madonnenreiiefs  würde  uns  nach  dem 


36.    Ghiberti.    Maria  mit  Kind  aus  der 
„Anbetung  der  Könige".  Florenz,  Bapti- 
■^    sterium.    Tür  der  Nordseite. 
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landläufigen  Begriff,  den  man  sich  von  Ghiberti  zu  machen  pflegt, 
wohl  am  wenigsten  an  ihn  erinnert  haben.  Der  Künstler  steht  uns 
vor  Augen,  wie  er  in  seinen  Kompositionen,  namentlich  an  der  ersten 
Tür,  erscheint:  als  Meister  im  Aufbau,  großzügig  und  schwungvoll 

in  Formen  und  Bewegung,  von  großem 
Sinn  für  äußere  Schönheit  und  voll  star- 
kem Pathos,  Eigenschaften,  die  er  gelegent- 
lich bis  zu  einem  Grade  steigert,  daß  Tiefe 
der  Empfindung,  Naturwahrheit  und  stil- 
volle Behandlung  darunter  leiden.  Jene 
beiden  Madonnenkompositionen  sind  aber 
gerade  durch  Schlichtheit,  Wahrheit  und 
Innigkeit  der  Empfindung  wie  durch  die 
Ruhe  in  Haltung  und  Ausdruck  ausge- 
zeichnet, so  daß  mit  Recht  auf  die  Ver- 
wandtschaft mit  den  ähnlichen  Madonnen- 
darstellungen des  Luca  della  Robbia  hin- 
gewiesen ist,  oder  daß  selbst  ein  Einfluß 
von  Lucas  Madonnen  auf  diese  Reliefs  an- 
genommen ist.  Aber  fast  alle  gesicherten 
Kompositionen  an  Ghibertis  figurenreichen 
Darstellungen  sind  sehr  dramatischen  In- 
halts und  bieten  daher  wenig  Anhalts- 
punkte zum  Vergleich  mit  so  einfachen 
Motiven,  in  denen  die  Wiedergabe  der 
gemütlichen  Seite  von  selbst  gegeben  war. 
Die  Gegenüberstellung  der  Mutter  mit 
dem  Kind  aus  einem  der  Reliefs  der  Para- 
diesespforte zeigte,  daß  diese  Verein- 
fachung und  feinere  Durchbildung  in  der 
Formenbildung  für  Ghibertis  spätere  Zeit 
durchaus  nichts  Ungewöhnliches  ist,  und 
Tempel".  Florenz,  Baptiste-  ^j^ß  ^-j.  jj^j^  g-j^^  g^  intime  Auffassung  sehr 
rium.    Tür  der  Nordseite,     ^^j^j  zutrauen  dürften,  auch  wenn  jene 

Ghibertische  Gestalt  am  Sockel  der  einen 
dieser  Madonnen  nicht  angebracht  wäre. 

Es  fehlt  uns  aber  auch  nicht  an  andern  Madonnendarstellungen 
in  Ton  und  Stuck,  die  mit  dem  älteren  Stil  des  Künstlers  Ver- 
wandtschaft haben  und  für  die  Zuweisung  auch  jener  späten  Ar- 
beiten weitere  Belege  bieten.   Zu  ihrer  Bestimmung  Hefern  uns  die 


37.  Ghiberti.  Maria  aus  dem 
,Zwölf  jährigen  Christus  im 
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Madonnen-  und  Frauenfiguren  an  den  Reliefs  der  älteren"  Tür  den 
erwünschten  Anhalt.  Wir  sehen,  dass  für  sie  hohe,  stark  gewölbte 
Stirn,  mandelförmige,  weit  auseinanderstehende  Augen,  zurück- 
weichendes Kinn  wie  die  gotisierenden  Falten  der  vollen  Gewänder 
charakteristisch  sind.    Die  gleichen  Eigenschaften  finden  wir  in  fast 


Ghiberti.    Madonna.    Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 


allen  gleichzeitigen  Madonnenreliefs  in  Ton  oder  in  Stucknachbil- 
dung nach  Tonoriginalen,  soweit  diese  durch  ihre  Eigenartigkeit  und 
Feinheit  auf  einen  Meister  von  der  künstlerischen  Bedeutung  eines 
Ghiberti  Anspruch  machen  können.  Dies  gilt  zunächst  für  ein  noch 
in  seiner  schönen  alten  Bemalung  und  Vergoldung  erhaltenes  Ton- 
relief der  Berliner  Sammlung,  das  sich  durch  die  Formengebung  wie 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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39.  Ghiberti.    Madonna.    Berlin,  Sammlung  Dr.  Ed.  Simon. 

durch  das  barock-gotische  Blattwerk,  aus  dem  die  Figuren  nach 
orientalischen  Vorbildern  wie  aus  Wolken  herauswachsen,  als  ein 
Werk  aus  der  Übergangszeit  vom  Trecento  zum  Quattrocento  be- 
kundet (Abb.  38).  Der  erwachende  Geist  der  neuen  Zeit  macht  sich 
in  dieser  kleinen  Gruppe  bei  aller  altertümlichen  Befangenheit  in  der 
Formengebung  in  höchst  eigenartiger  Weise  fast  gewaltsam  geltend. 
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Während  die  Proportionen,  namentlich  beim  Christkind,  auffallend 
vernachlässigt,  die  Verkürzungen  zum  Teil  mißglückt  sind  und 
die  feinere  Durchbildung  der  Körper  kaum  angestrebt  ist,  zeigt  die 
Gruppierung  von  Mutter  und  Kind  und  ihre  Beziehung  zueinander 
einen  ganz  neuen,  halb 
genrehaften  und  doch 
großen  Zug.  Daß  das 
Kind  völlig  nackt,  ein 
kleiner  Herkules,  neben 
der  Mutter  steht,  die  Art 
wie  diese  es  schützend 
umfaßt  und  doch  zu- 
gleich scherzend  am 
Halse  kitzelt,  um  dem 
Kinde  ein  Lächeln  ab- 
zugewinnen, und  wie 
dies  tapfer  von  der  Hand 
der  Mutter  sich  freizu- 
machen sucht:  alles  das 
sind  neue,  eigenartig  ge- 
gebene Motive.  Jünger 
und  wesentlich  vorge- 
schrittener ist  eine  zwei- 
te, fast  lebensgroße 
Gruppe  der  Maria  mit 
dem  Kinde  in  der  Samm- 
lung Eduard  Simon  in 
Berlin  (Abb.  39).  Mutter 
und  Kind  sind  hier  durch 
ihren  Blick  mit  dem  Be- 
schauer in  Beziehung  ge- 
bracht,   vor    dem    der 

nackte  Christusknabe 
zur  Mutter  sich  zu  flüch- 
ten scheint.  Hier  sind  die  Verhältnisse  schon  die  richtigen,  die  Durch- 
bildung ist,  bei  aller  Enthaltung  von  kleinem  Detail,  eine  sorgfältige, 
naturwahre.  Gestalt  und  Ausdruck  sind  groß  und  zugleich  lieblich, 
wobei  aber  die  Bildung  der  Formen  und  der  Falten  noch  den  gleichen 
Charakter  hat  und  auch  den  gotischen  Nachklang  noch  zeigt.  Die 
prächtige  alte  Bemalung  und  die  reiche  Vergoldung  sind  noch  so  gut 


40. 


Ghiberti.    Madonna.    Berlin,  Kaiser- 
Friedrich-Museum. 
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wie  unberührt,  so  daß  dieses  Relief  auch  dadurch  als  das  Hauptwerk 
unter  Ghibertis  Madonnen  und  zugleich  als  eines  der  schönsten  und 
imposantesten  Madonnenreliefs  der  italienischen  Frührenaissance  er- 
scheint. 

In  der  Erfindung  noch  eigenartiger,  im  Aufbau  und  in  der  Emp- 
findung ebenso  edel 
ist  die  Komposition 
der  Maria  mit  dem 
einschlafenden  Kin- 
de, die  uns  durch 
mehrere  alte  Stuck- 
nachbildungen, u.  a. 
im  Kaiser-Friedrich- 
Museum,  und  —  be- 
sonders fein  in  der 
alten  Bemalung  — 
im  Palazzo  Davanzati 
erhalten  ist  (Abb.  40). 
Die  untersetzten, 
kräftigen  Formen 
des  Kindes  erinnern 
noch  sehr  an  die  des 
herkulischen  Knaben 
im  Berliner  Ton- 
relief, aber  sie  sind 
hier  richtig  motiviert, 
da  der  Künstler  in 
feinster  \\^eise  den 
Moment  \\iederge- 
geben  hat,  wo  der 
Schlaf  die  Glieder 
löst.  Auch  wie  die 
Mutter  sorgsam  den 
Blick  auf  das  Kind 
gerichtet  hat,  und 
wie  sie  das  Kind  hält,  ist  ebenso  fein  und  eigenartig  erdacht  und  ab- 
gewogen wie  Gewandung  und  Anordnung  der  Haare  in  der  Kopf- 
binde und  mit  dem  Kopftuch  darüber.  Die  Formengebung  ist  auch 
hier  die  aus  den  vorgenannten  Gruppen  bekannte. 

Wieder  ganz  neu  und  besonders  reizvoll  ist  ein  Motiv,  das  ein 


41.   Ghiberti. 


Madonna.    Berlin, 
Museum. 


Kaiser-Friedrich- 
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1 


Tonrelief  im  Kaiser-Friedrich-Museum  zeigt  (Abb.  41 ,.  Hier  steht  das 
nackte  Kind  neben  der  Matter,  deren  Kopftuch  es  ergriffen  hat,  um 
es  um  sich  zu  schlagen,  und  lustig  steckt  es  den  Kopf  daraus  hervor. 
Das  Berliner  Relief,  leider  jetzt  bis  auf  die  Köpfe  fast  farblos,  ist  gut 
in  den  \'erhältnissen,  groß  und  einfach  in  der  Gewandung,  fein  in 
der  Bildung  des  Kin- 
derkopfes,   aber   auf- 
fallend ungeschickt  in 
der  Modellierung  des  ^ 

Kopfes    der   Maria, 

namentlich  in  der 
Zeichnung  der  s;ro- 
ßen,  schiefgestellten 
Augen.  Ein  sehr  ver- 
wandtes Relief,  in 
dem  das  Kind  sich  in 
ähnlicher  ^\^eise  im 
Kopftuch  der  Mutter 
zu  \  erstecken  scheint, 
befindet  sich  (oder 
befand  sich  früher)  im 
Hofe  der  Casa  Isolani 
zu  Bologna.  Dieser 
Komposition  steht  ein 
jetzt  unbemaltes  gro- 
ßes Tonrelief  (x\bb. 
42)  nahe,  das  mit  der 

Sammluns;  Avnard 
19 14  in  Paris  verstei- 
gert worden  ist  (Kat. 
Xr.  301).  Auch  hier 
hat  das  nackte  Kind, 
das  Maria  hoch  em- 
porhält   und    zärtlich 

an  sich  drückt,  einen  Zipfel  des  Kopftuches  der  Mutter  ergriffen  und 
um  seine  Schultern  gelegt.  Die  Geuandung  ist  besonders  weit  und 
faltenreich,  der  Typus  der  Mutter  wie  des  Kindes  denen  des  BerUner 
Reliefs  sehr  ähnhch,  doch  sind  die  unschönen  Formen  von  Augen 
und  Nase  der  Mutter  hier  weniger  auffallend. 

Einfacher,  im  Motiv  mehr  den  späten  Ghibertlmadonnen  ver- 
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42.    Ghiberti.    Madonna.    Früher  Sammlung 
Aynard,  Lyon. 
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wandt,  die  wir  zuerst  besprochen  haben,  ist  eine  große,  altbemalte 
Tonmadonna  in  der  Sammlung  Huldschinsky  in  Berlin,  in  der  Maria 
das  Kind,  das  treuherzig  den  Beschauer  anblickt,  auf  dem  linken  Arm 
trägt  (Abb.  43).  Hier  ist  das  Kind  schon  mit  einem  Hemdchen  be- 
kleidet, das  sich  aber  bis  an  die  Brust  heraufgeschoben  hat.  Die  Formen 
der  Köpfe  mit  den  weit  auseinanderstehenden,  noch  etwas  geschlitzten 
Augen,  mit  der  langen  Nase,  der  hohen  Stirn,  dem  stark  gewellten 

Haar,  wie  die  Art  der  Gewandung 
sind  die  gleichen,  nur  weniger  über- 
trieben als  in  einzelnen  der  vorge- 
nannten Gruppen.  Wir  haben  die 
Arbeit  daher  wohl  schon  in  die  Mitte 
von  Ghibertis  Tätigkeit  zu  setzen. 
Eine  besonders  feine  Stuckwieder- 
holung ist  aus  Palazzo  Davanzati  in 
eine  amerikanische  Sammlung  ver- 
kauft worden. 

Diesen  Madonnendarstellungen 
in  Hochrelief,  die  nach  Ghibertis  Art 
fast  vollrund  gearbeitet  sind  und  da- 
her ohne  Hintergrund  in  Nischen 
und  Tabernakeln  aufgestellt  waren, 
entsprechen  verschiedene  Madon- 
nenstatuetten, sämtlich  sitzend,  in 
halber  oder  mehr  als  halber  Lebens- 
größe. Der  Louvre  besitzt  oder  rich- 
tiger besaß  eine  solche  mit  trefflich 
erhaltener  alter  Bemalung,  die  leider 
von  bübischer  Hand  verstümmelt 
und  seither  in  das  Magazin  verbannt 
worden  ist  (Abb.  44).  Das  Motiv  des  eben  einschlafenden  Kindes, 
über  das  die  Mutter  besorgt  ein  schmales  Tuch  zieht,  ist  eng  ver- 
wandt mit  der  Darstellung  in  dem  Stuckrelief,  das  wir  oben  besprochen 
haben  (vgl.  Abb.  40).  Maria  ist  hier  ausnahmsweise  ohne  Kopftuch 
dargestellt.  Besonders  altertümlich  in  den  ausgeschwungenen  Formen 
und  der  unsicheren  Haltung,  in  der  vollen  unruhigen  Gewandung, 
der  Form  des  Stuhls  und  der  weichen,  knochenlosen  Bildung  der 
Körper  ist  eine  jetzt  unbemalte  Tonstatuette  der  Maria  mit  dem  zärt- 
lich sich  anschmiegenden  Kinde  im  Viktoria  und  Albert-Museum,  die 
in  Komposition  und  Ausdruck  besonders  zart  empfunden  ist  (Abb.  45). 


43.    Ghiberti.    Madonna.    Berlin, 
Sammlung  Huldschinsky. 


S6 


unter  den  Florentiner  Tonbildnern  der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento 


Die  dritte,  wesentlich  größere  Statue  ebenda,  gleichfalls  aus  Ton  und 
jetzt  nicht  mehr  bemalt,  zeigt  Maria,  wie  sie  das  eben  erwachende 
Kind  in  ihrem  Schoß  zärtlich  anblickt,  eine  Gruppe,  die  durch  ihre 
Geschlossenheit  und 
Feinheit  der  Kompo- 
sition, Zartheit  der 
Empfindung,  Schön- 
heit und  Wahrheit  in 
der  Bildung  der  Ge- 
stalten und  in  der  Ge- 
wandung schon  der 
späten  Zeit  Ghibertis 
angehört,  dessen  cha- 
rakteristische, oben 
wiederholt  hervorge- 
hobene Eigentümlich- 
keiten sie  aber  noch 
voll  aufweist  (Abb.  4(5). 
Andere  Madonnen- 
reliefs in  Ton  und 
Stuck,  die  ihrem  Cha- 
rakter nach  gleichfalls 
in  Florenz  im  zweiten 
Viertel  des  XV.  Jahr- 
hunderts entstanden 
sein  müssen,  schließen 
sich  diesen  Arbeiten 
Ghibertis  so  nahe  an, 
daß  sie  in  mehr  oder 

weniger  enger  Be- 
ziehung zu  ihm  ent- 
standen sein  müssen. 
Die  große  Werkstatt, 
die  der  Künstler  durch 
nahezu  ein  halbes  Jahr- 
hundert halten  mußte, 
um  die  umfangreichen 

Bronzetüren  auszuführen,  versammelte  eine  Reihe  von  Schülern  und 
Mitarbeitern  um  den  Meister,  die  solche  Madonnendarstellungen,  wie 
sie  Ghiberti  zwischen  der  Arbeit  an  den  Bronzen  rasch  in  Ton 
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44.   Ghiberti.   Madonnenstatuette.   Paris,  Louvrc. 
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modellierte,  mehr  oder  weniger  frei  nachbildeten  oder  unter  ihrem 
Einfluß  Ähnliches  zu  schaffen  suchten.  Ein  charakteristisches  Beispiel 

dafür  befand  sich  vor 
einiger  Zeit  im  italie- 
nischen Kunsthandel, 
eine  Tonstatuette  der 
Madonna,  die  eine  fast 
getreue,  wenn  auch 
plumpe  Nachbildung 
der  Maria  in  der  An- 
betung der  Könige  in 
der  früheren  Tür  Ghi- 
bertis  ist.  Eine  ähn- 
liche freie,  aber  ge- 
schicktere Nach-  oder 
Umbildung  einer  Ma- 
donnenkomposition 
des  Meisters  zeigt  eine 
stehende  Tonmadon- 
na in  halber  Figur  und 
in  Halbrelief  im  Ber- 
liner Museum  (Kat. 
Nr.  i8),  in  der  nicht 
nur  die  Bildung  der 
Köpfe,  sondern  auch 
Einzelheiten,  wie  das 
wehende  Gewand  zur 
Seite  des  Kopfes,  Ghi- 
bertis  Vorbild  ver- 
raten. 

Nahe  an  den  Mei- 
ster schheßt  sich  ein 
Künstler,     von    dem 
mehrere  größere,  un- 
ter sich  sehr  verwandte 
Madonnenreliefs,  ge- 
wöhnlich   in    Stuck, 
erhalten  sind,  die  meist  in  verschiedenen  Exemplaren  vorkommen. 
Nur  wenig  abweichend  in  ihrer  Komposition  zeigen  sie  Maria  mit 
dem  meist  bekleideten  Kinde  im  Armj  die  Köpfe  sind  wenig  belebt, 


45.   Ghiberti.    Madonnenstatuette.    London, 
Victoria  und  Albert-Museum. 


88 


unter  den  Florentiner  Tonbildnern  der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento 


die  Gewandung  ist  voll  und  namentlich  das  Kopftuch  mit  reicher 
gotisierender  Fältelung,  die  Formenbildang  der  Ghibertis  ähnlich,  auch 
in  den  weit  auseinan- 
derstehenden mandel- 
förmigen Augen  und 
dem  kleinen  Kinn.  Das 
interessanteste,  Ghi- 
berti  noch  sehr  nahe- 
stehende Rehef  dieser 
Gruppe  von  Madon- 
nen, das  einzige  mir 
bisher  bekannte  Ton- 
original, besitzt  Pro- 
fessor Otto  Lanz  (aus- 
gestellt im  Rijksmu- 
seum)^  ein  paar  andere 
befinden  sich  im  Kai- 
ser-Friedrich-Museum 
(Abb.  47)  und  im'^ 
Louvre.  Eine  andere 
Gruppe  von  Madon- 
nenreliefs (Abb.  48) 
zeigt  einen  Künstler 
von  einer  Ghiberti 
selbst  fremden  Ruhe 
in  Haltung,  Gewan- 
dung und  Ausdruck, 
und  von  besonders 
weicher  Empfindung 
und  guten  Verhält- 
nissen. Ein  kleines 
Madonnenrelief  über 
einem  originellen  Mu- 
schelabschluß er- 
scheint wie  die  Um- 
bildung einer  Ghibertischen  Komposition  in  den  Stil  dieses  maß- 
volleren, bescheideneren  Talents. 

Noch  andere  der  Madonnendarstellungen  von  den  Künstlern, 
die  wir  bisher  unter  dem  Namen  der  Florentiner  Tonbildner  des 
frühen  Quattrocento  zusammenfaßten,  wie  ihrer  im  Palazzo  Davanzati, 


46.   Ghiberti.    Madonnenstatuette.    London, 
Victoria  und  Albert-Museum. 


89 


IV.  Lorenzo  Ghiberti  als  führender  Meister 


in  der  Sammlung  Bardini  in  Florenz  sowie  in  mehreren  Museen  noch 
verschiedene  vorhanden  sind,  weisen  ähnliche  Einflüsse  von  Ghiberti 
auf  oder  lassen  selbst  direkte  Vorbilder  von  ihm  vermuten.  Selbst 
die  Madonnen  des  sogen.  Meisters  der  Pellegrinikapelle,  des  talent- 
losesten unter  ihnen, 
^  "'     verraten  in  der  Erfin- 

dung wie  in  den  Typen 
noch  einen  Abglanz  des 
großen  Meisters.  Ähn- 
lich wie  bei  den  zahl- 
reichen Madonnen- 
kompositionen aus  der 

Werkstatt  und  von 
Nachahmern  Donatel- 
los läßt  sich  auch  in 
diesen  Reliefs  und  Sta- 
tuetten die  Kunst  des 
Meisters  und  gelegent- 
lich selbst  sein  direktes 
Vorbild  trotz  der  hand- 
werksmäßigen Ausfüh- 
rung noch  erkennen  j 
gerade  dadurch  sind  sie 
uns  besonders  wertvoll. 
Wie  bei  Donatello  dür- 
fen wir  auch  bei  Ghi- 
berti diese  ganze  Grup- 
pe von  Madonnenkom- 
positionen unter  sei- 
nem Namen  vereinigen, 
weil  sie  alle  mehr  oder 
weniger  von  ihm  ab- 
hängig sind.  Geniale 
Künstler,  die  w^ahrhaft 
Neues  schaffen  und  fast  jedes  Motiv,  wenn  auch  in  ihrem  Sinne, 
wieder  neu  gestalten,  hat  auch  jene  große  Zeit  nur  wenige  hervor- 
gebracht. Wenn  man  dagegen  in  jeder  neuen  Gestaltung  einen  neuen 
Künstler  entdecken  will,  oder  wenn  man  die  Nach-  oder  Umbildun- 
gen solcher  Nachahmer  für  eigene  Erfindungen  nimmt  und  diese 
daraus  zu  großen  Meistern  stempeln  will,  überschätzt  man  die  Pro- 


47.  Nachfolger  Ghibertis.    Madonna. 
Kaiser-Friedrich-Museum. 
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duktionsfähigkeit  eines  Landes  und  einer  Zeit  an  wirklich  schaffenden 
Geiscern  und  verkennt  den  Einfluß,  den  diese  auf  die  zahlreichen  dii 
minorum  gentium  ausgeübt  haben. 

In  solchen  Madonnenkompositionen  tritt  uns  Ghiberti  von  einer 
Seite  entgegen,  die  wir  bisher 
in  ihm  nicht  gekannt  und  ge- 
sucht haben:  als  Schilderer 
des  Familienlebens,  des  in- 
timen Verhältnisses  von  Mut- 
ter und  Kind,  das  er  uns  in 
der  mannigfachsten  und  reiz- 
vollsten Weise  vorführt.  Da- 
bei hat  er  namentlich  das 
Kindsofeinbeobachtetundso 
mannigfach  wiedergegeben, 
daß  er  darin  als  unmittelbarer 
Vorläufer  von  Luca  della 
Robbia  erscheint.  Es  sind 
genrehafte  Züge,  die  seinen 
Motiven  zugrunde  liegen, 
aber  in  der  Art,  wie  er  sie 
wiedergibt,  in  der  Vornehm- 
heit und  dem  Ernst  seiner 
Marienfigur,  in  der  Größe 
des  Aufbaues  hebt  er  die 
Gruppe  über  das  Genrehafte 
und  Alltägliche  weit  hinaus. 
Hat  Donatello  in  seinen  Ma- 

donnendarst^Ilungen  das 
Christkind  so  jung  und  un- 
beholfen gegeben,  daß  es 
wesentlich  nur  zur  schär- 
feren Charakteristik  und  Her- 
vorhebung der  Mutter  dient, 

so  ist  bei  Ghiberti  gerade  das  frische  jugendliche  Kind  der  Mittel- 
punkt der  Gruppe.  Luca  della  Robbia  blieb  es  vorbehalten,  die  Ge- 
stalten von  Mutter  und  Kind  zu  voller,  lieblicher  Harmonie  zusam- 
menzustimmen. 


48.    Nachfolger  Ghibertis.    Madonna. 
•'Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 
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V.   DIE  MADONNENRELIEFS  DONATELLOS  IN  IHREN 

ORIGINALEN  UND  IN  NACHBILDUNGEN  SEINER 

MITARBEITER  UND  NACHAHMER 

Auf  eine  vergessene  Gattung  von  Donatellos  Arbeiten,  auf  seine 
Madonnenreliefs,  habe  ich  schon  vor  geraumer  Zeit  und  wiederholt') 
die  Aufmerksamkeit  zu  lenken  gesucht^  dabei  habe  ich  eine  nicht 
unbeträchtüche  Zahl  derselben  zusammenzustellen  und  sie  in  ihrer 
Eigenart  klarzulegen  mich  bemüht.  Seither  ist  mir  noch  eine  Reihe 
zugehöriger  Werke,  meist  in  alten  Nachbildungen  in  Stuck  oder 
Papiermasse,  bekannt  geworden,  deren  Veröffentlichung  lohnt,  da 
sie  das  Bild  des  Künstlers  auch  nach  dieser  Richtung  bestimmter  er- 
scheinen lassen  und  in  ihrer  Zusammenstellung  mit  den  früher  be- 
kannt gemachten  Arbeiten  geeignet  sind,  der  Entscheidung  der  Frage 
näher  zu  treten,  welche  darunter  eigenhändige  Werke  Donatellos 
sind,  und  wie  weit  die  Erfindung  des  Meisters  auch  in  den  Madonnen- 
darstellungen seiner  Nachahmer  sich  erkennen  lassen. 

Was  ich  damals  als  charakteristisch  für  Donatellos  Madonnen  her- 
vorgehoben habe,  kann  ich  hier  fast  unverändert  wiederholen.  „Die 
charakteristischen  Kennzeichen  sind  die  ernsten,  oft  großartigen,  zu- 
weilen selbst  schönen  Züge  der  Maria,  die  den  großen  Formen  zu- 
liebe meist  im  Profil  genommen  ist,  die  liebevolle  Sorgfalt  um  das 
Kind,  das  fast  immer  noch  im  hilflosen  Alter  eng  in  Windeln  gehüllt 
oder  fast  nackt  dargestellt  ist,  und  eine  reiche,  faltige  Gewandung, 

')  Jahrbuch  der  Kgl.  Preuß.  Kunstsammlungen  1884  S.  27  ff.,  18S6  S.  203  ff.  — 
Italien.  Bildhauer  der  Renaissance  S.  32  —  53.  —  Text  zu  den  „Toskan.  Bildwerken 
der  Renaissance"  S.  21  und  32. 
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deren  auffallendstes  Stück  der  große  Kopfschleier  ist,  der  die  Formen 

des  Kopfes  und  den  Haarschmuck  durchscheinen  laßt  oder  dessen 

Enden   in   reichen,   malerischen  Falten   über  Hals   und  Schultern 

fallen.  Fehlt  dieser  Schleier  einmal, 

so  entschädigt  sich  der  Künstler  ; 

durch  die  saubere  Durchführung 

des   vollen,    gewellten,   nur  lose 

zusammengeschürzten  Haares. 
Große,  fast  typische  Formen  sind 
mit  großen  Mitteln  zur  Erschei- 
nung gebracht.  Die  Stellung  der 
Hauptfigur  ins  Profil,  die  gerade 
Haltung,  gelegentlich  eine  gewisse 
Unbeholfenheit  in  der  Zusammen- 
stellung der  Figuren  und  ihrer 
Anordnung  im  Räume,  die  ge- 
raden Linien  und  scharfen  Winkel 
in  den  Biegungen  der  Arme  und 
Beine,  der  knochige  Bau  bei  einer 
gewissen  Fülle  in  der  Bildung  der 
Maria,  wie  die  altertümliche  Orna- 
mentation,  namentlich  der  Heili- 
genscheine und  der  Einrahmung, 
bilden  in  Verbindung  mit  jenen 
eben  genannten  Eigentümlich- 
keiten einen  scharfen  Gegensatz 
gegen  die  zahlreichen  und  mannig- 
fachen Madonnendarstellungen, 
welche  die  Florentiner  Plastik  der 
zweiten  Hälfte  des  Quattrocento 
hervorgebracht  hat,  und  verweisen 
sie  zugleich  in  eine  um  mehrere  ^ 
Jahrzehnte  ältere  Kunstepoche." 
Was  ich  über  die  Auffassung  Do- 
natellos in  seinen  Madonnendar- 
stellungen gesagt  habe,  führt  Hans 

Mackowsky  in  seinem  Verrocchio-Buche  weiter  aus:  „Seine  Ma- 
donnen sind  den  antiken  Heroinen,  den  Seherinnen,  den  Sibyllen 
verwandt^  wie  jene  haben  sie  tief  in  die  Arglist  der  Herzen  und  in 
das  Leid  der  Welt  geblicktj  der  Schmerz  der  Niobe  lebt,  w  enn  auch 


49.   Donatello.    Bronzestatue  der 
Madonna  im  Santo  zu  Padua. 
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durch  Resignation  gedämpft,  in  ihren  großen,  fast  starren  Augen j  als 
wüßten  sie,  wie  bald  sie  es  dahingehen  müssen,  umklammern  sie  mit 
dumpfer  Leidenschaftlichkeit  das  Kind,  hüllen  es  in  die  weiten  Falten 
ihres  Schleiertuches  und  ängstigen  es  mehr  durch  die  wilde  ZärtHch- 
keit,  als  daß  sie  es  zutraulich  machten." 

In  dem  reichen  Werke  Donatellos  sind  nur  zwei  Madonnen- 
darstellungen urkundlich  gesichert:  die  große  bronzene  Madonnen- 
statue auf  dem  Hochaltar  des  Santo  zu  Padua  (Abb.  49)  und  ebenda 
das  Flachrelief  der  Madonna  im  Hintergrunde  eines  der  Bronzereliefs 
mit  den  Wundern  des  heiligen  Antonius  (vgl.  Abb.  17),  alsobeide  aus 
der  gleichen,  bereits  vorgeschrittenen  Zeit  des  Künstlers  (1440— 1448). 
Erstere  kann  als  Statue  zur  Bestimmung  von  Madonnenreliefs  nur 
mit  Einschränkung  herangezogen  werden;')  letzteres  ist  winzig  klein 
und  untergeordnet  angebracht,  auch  wohl,  wie  das  Ganze,  durch  die 
Hand  des  ziselierenden  Künstlers  teilweise  alteriert.  Dennoch  paßt 
auf  beide  das,  was  vorstehend  zur  Charakteristik  der  Madonnen  Do- 
natellos gesagt  worden  ist,  und  in  ihrer  Eigenart  stehen  sie  neben 
den  Madonnen  anderer  Künstler  so  ganz  für  sich  und  zeigen  alle 
Eigentümlichkeiten  des  großen  Meisters  so  deutlich,  daß  sie  bei  der 
Umschau  nach  weiteren  Arbeiten  des  gleichen  Gegenstandes  von 
Donatello  genügenden  Anhalt  bieten. 

Als  die  frühesten  nachweisbaren  Madonnen  des  Künstlers  habe 
ich  zwei  Marmorreliefs  in  der  Berliner  Sammlung  in  Anspruch  ge- 
nommen: die  Madonna  Pazzi  (Abb.  50),  von  der  Stuckwiederholungen 
nicht  selten  sind,  und  die  gleichfalls  in  solchen  Nachbildungen  vor- 
kommende Madonna  Orlandini;  letztere  mit  anderen  Kunstschätzen 
dieses  Hauses  wahrscheinlich  ein  Erbstück  von  den  Mediceern.  In 
beiden  ist  Maria  stehend  und  im  Profil  dargestellt,  wie  sie  das  Kind 
zärtlich  an  sich  schmiegt  und  mit  traurig- ernstem  Blick  ihm  in  die 
Augen  schaut.  Die  große  Bildung  der  Gestalten  in  dem  Pazzi-ReUef, 
die  einfachen  kräftigen  Falten  des  dicken  Mantels,  die  Behandlung 
des  Marmors  wie  gewisse  jugendliche  Ungeschicklichkeiten,  nament- 
hch  in  der  Verkürzung  der  linken  Hand,  machen  die  Entstehung 
dieser  in  der  meisterhaften  Modellierung  sich  als  eigenhändig  er- 
weisenden Arbeit  im  Anfang  der  zwanziger  Jahre  fast  zweifellos. 

')  Eine  andere  Madonnenstatuette  (in  ganzer  Figur  aus  Marmor  unter  halber 
Lebensgröße),  die  ich  erst  neuerdings  im  Vorrat  des  Berliner  Museums  herausgefunden 
habe,  ist  ein  charakteristisches  Jugendwerk  Donatellos,  um  1406  entstanden;  noch 
wenig  belebt  und  ohne  großen  Zug  oder  feinere  Durchbildung,  ähnlich  wie  die  Ma- 
donna Masaccios.  Jahrbuch  Bd.  XXXIII  S.  226  ff. 
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Die  Orlandini-Madonna  (Abb.  51),  im  Reliefstil  wie  in  der  Durch- 
bildung wesentlich  geringer  und  daher  offenbar  in  der  Werkstatt  aus- 
geführt, zeigt  in  der  reicheren  und  mannigfacheren  Faltenbildung 
wie  in  den  weicheren  Formen  und  in  der  genrehaften  Auffassung 
des  Kindes  schon  etwas  vorgeschrittenere  Zeitj  sie  wird  um  1425  oder 
ein  wenig  später  entstanden  sein.   Unter  den  seltenen  Madonnen 


5  o.   Donatello.    Madonna  Pazzi,  Marmorrelief  im 
Museum  zu  Berlin. 

der  Mitarbeiter  und  Nachfolger  Donatellos  in  jener  Zeit  begegnen 
uns  ein  paar  Reliefs,  die  ihren  Anschluß  an  diese  oder  ähnliche 
Madonnen  des  Meisters  deutlich  verraten:  das  Madonnenrelief  im 
Marmoraltar  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo,  urkundlich  eine  Arbeit 
Buggianos  um  1429  (und  nicht  Donatellos,  wie  man  bisher  annahm, 
vgl.  Abb.  76),  sowie  ein  Tondo  in  farbiger  Einrahmung  von  Miche- 
lozzo  im  Besitz  von  Franz  v.  Mendelssohn  in  Berlin,  von  dem  das 
Berhner  Museum  eine  Stucknachbildung  besitzt.  In  letzterem  macht 
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sich  in  den  vollen  Formen,  in  der  Stellung  des  Kopfes  fast  en  face 
wie  im  welligen  Haar,  neben  dem  Vorbild  der  Pazzi-Madonna,  schon 
der  Einfluß  von  späteren  Madonnenreliefs  Donatellos  geltend  (vgl. 
Abb.  58).  Als  der  Orlandini-Madonna  nahe  verwandt  gibt  sich  ein 
Relief  zu  erkennen,  das  in  einer  Reihe  von  meist  derb  oder  selbst 
roh  ausgeführten  Wiederholungen  vorkommt;  ein  Exemplar  befindet 

sich  im  Berliner  Museum 
(Nr.  57),  ein  anderes  war 
über  der  Tür  des  Kirch- 
leins neben  dem  Palazzino 
Strozzi  aufgestellt,  das  der 
Sanierungs-  und  Moderni- 
sierungswut der  Floren- 
tiner Stadtverwaltung  zum 
Opfer  gefallen  ist  (jetzt  im 
Museo  von  San  Marco). 
Die  Entstehung  dieser  Ka- 
pelle ist  mit  dem  Palast 
noch  kurz  vor  die  Mitte 
des  15.  Jahrhunderts  zu  set- 
zen, so  daß  damals  auch 
jenes  ganz  mit  der  Archi- 
tektur verwachsene  Relief 
in  Pietra  serena  ausgeführt 
sein  wird.  Die  verhältnis- 
mäßig große  Zahl  von  über- 
einstimmenden Wieder- 
holungen dieser  Komposi- 
tion und  ihr  ausgeprägter 
Donatelloscher  Charakter 
machen  es  fast  zweifellos, 
daß  ihr  ein  uns  nicht  mehr 
bekanntes  Original  des  Künstlers  zugrunde  hegt,  das  jedenfalls  noch 
in  den  zwanziger  Jahren  entstand.  Eine  ganz  ähnhche  Komposition, 
off'enbar  ein  Original  in  Marmor  vor  farbigem  Grunde,  besitzt  oder 
besaß  noch  vor  wenigen  Jahren  der  Conte  Goretti-Miniati  in  Florenz. 
Maria  das  Kind  zärtlich  an  sich  drückend,  trefflich  in  malerisches 
Relief  modeUiert. 

Eher  früher  als  später  haben  wir  ein  kleines  flaches  Madonnen- 
relief zu  setzen,  von  dem  zwei  Stuckwiederholungen  bekannt  sind, 


51.  Donatello.  Madonna  Orlandini, 

Marmorrelief  im  Museum  zu  Berlin 

(Werkstattausführung). 
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beide  auffallender  Weise  in  ovaler  Form^  die  eine  im  Victoria  und 
Albert-Museum  (Abb.  52),  die  andere  im  Besitz  von  Dr.  W.  Weisbach 
zu  Berlin;  diese  zeigt  zur  Seite  der  Maria  zwei  Engel  statt  der  beiden 
Heiligen  in  jenem  Exemplar.  Die  reiche  Komposition  von  sechs  gan- 
zen Figuren,  ist  so  schön  angeordnet  und  wirkt  so  groß  in  der  edlen 
Hallenarchitektur,  daß 
dem  kleinen  Relief  ein 
Hauptplatz  unter  den 
früheren  Werken  des 
Künstlers  gebührt.  Die 
Ähnlichkeit  der  spielen- 
den Engel  mit  den  Mu- 
sikanten in  dem  Hero- 
diasrelief  am  Sieneser 
Taufbrunnen  und  die 
Verwandtschaft  der 
Architektur  in  beiden 
Darstellungen  gibt  den 
Fingerzeig  für  die  Da- 
tierung der  Arbeit^nach 
der  volleren,  ruhigeren 
Gewandung  wie  nach 
der  größeren  Einfach- 
heit in  der  Bildung  der 
Gestalten  und  in  der 
Komposition    ist    ihre 

Entstehung  jedoch 
wohl  um  ein  oder  ein 
paar  Jahre  früher  zu 
setzen.  Die  Anordnung 
von  Mutter  und  Kind 
ganz    von    vorn,    die 


52.  Donatello.  Madonna  mit  Heiligen  und  Engeln 
im  Victoria  ij.  Albert-Museum  zu  London  (Stucco). 

reiche  Gewandung  — - 
Maria  ist  bis  auf  das  Gesicht  in  den  Mantel  gehüllt  —  die  Unter- 
drückung jeden  Details  wie  die  Beziehung  von  Mutter  und  Kind  zu 
den  versammelten  Heiligen  und  Engeln,  statt  sonst  zueinander,  er- 
klären sich  teils  aus  der  eigentümlichen  Komposition  der  Santa  con- 
versazione,  die  hier  allein  bei  Donatello  und  wohl  zuerst  in  der  ita- 
lienischen Plastik  auftritt,  teils  aus  dem  geringen  Umfang  des  Stückes, 
dessen  Original  danach  wohl  eine  Bronze  war. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Ein  paar  andere  Madonnendarstellungen  des  Meisters,  wieder 
mit  Maria  in  Halbfigur  und  stehend,  die  einige  Zeit  nach  diesem 
kleinen  Relief  entstanden,  haben  im  wesentlichen  den  gleichen  Cha- 
rakter wie  die  vorgenannten  Madonnenreliefs  Donatellos.  Darunter 
ist  eine,  die  enge  Beziehung  zu  dem  Sieneser  Herodiasrelief  zeigt,  in- 
dem das  unruhige  Kind  auf  dem  Arm  der  Mutter,  das  sich  hastig  um- 
wendet, einem  der  Kinder 
auf  jener  Komposition  ent- 
spricht, das  erschreckt  auf 
das  Haupt  des  Johannes 
starrt  (mäßige  Tonwieder- 
holung der  Werkstatt,  im 
Berliner  Museum^  als  Pla- 
kette häufig  vorkommend, 
in  Silber  nachgebildet  im 
Kunstgewerbemuseum  zu 
Köln,  Abb.  53).  Dieser  Dar- 
stellung ist  ein  Marmor- 
relief im  Victoria  und 
Albert-Museum  nahe  ver- 
wandt, in  dem  namentlich 
das  auf  einem  Kissen  vor 
der  Mutter  sitzende  Kind 
ganz  ähnlich  gew  endet  ist. 
Die  Wahl  verschiedenarti- 
ger Stoffe  mit  reicheren 
Falten,  die  individuellere 
Bildung  des  Kindes  und 
das  genreartige  Motiv  \\  ie 
die  stärkereDurcharbeitung 
im  Detail  machen  eine  jün- 
gere Entstehung  zv^eifellos ; 
die  Arbeit  scheint  mir  nicht  lange  vor  1430  ausgeführt  worden  zu 
sein.  Eine' gleichzeitige  Stucknachbildung  (Abb.  54,  im  Berliner  Mu- 
seum) ist  von  besonderem  Interesse  durch  verschiedene  kleine  Ab- 
weichungen, die  fast  ebenso  viele  Vorzüge  vor  dem  Marmor  dar- 
stellen. Am  auffälligsten  ist  bei  dem  Londoner  Relief  das  Fehlen  der 
Rose,  die  Maria  zwischen  den  Fingern  der  linken  Hand  dem  Kinde 
entgegenhältj  auch  hat  das  rechte  Bein  des  Kindes  hier  eine  unnatür- 
liche Stellung.   Dies  berechtigt  uns  jedoch  nicht,  den  Marmor  für 


53.    Donatello.    Plakette  im  Kunstgewerbe- 
Museum  zu  Köln  (Silberabschlag). 
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eine  Fälschung  zu  halten,  wie  man  es  getan  hat:  Ton  und  Technik 
sprechen,  entschieden  für  die  Echtheit,  für  die  auch  einzelne  klei- 
nere und  zwar  vorteilhafte  Abweichungen  in  der  Durchbildung  ent- 
scheidend sind.  Wohl  aber  dürfen  wir  schon  aus  jenen  störenden 
Änderungen  den  Schluß  ziehen,  daß  nicht  Donatello  selbst,  sondern 
ein  Gehilfe  in  der  Werkstatt  die  Ausführung  in  Marmor  nach  dem 
Tonmodell  des  Meisters 
arbeitete,  über  das  die 
Stucknachbildung  ange- 
fertigt wurde. 

In  den  letztgenann- 
ten Kompositionen  fehlt 
zum  Teil  die  Großzügig- 
keit in  Anordnung  und 
Auffassung,  die  feier- 
liche, trübe  Stimmung, 
die  große,  typische  Bil- 
dung der  Maria,  die  wir 
als  charakteristisch  für 
die  Mehrzahl  der  Ma- 
donnendarstellungen 
Donatellos  bezeichne- 
ten. Sehr  ausgeprägt  fin- 
den sich  diese  Eigen- 
schaften in  einem  Ma- 
donnenrelief dieser  Zeit, 
von  dem  mir  nur  eine 
mäßige,  w  ohl  etwas  ver- 
kleinerte und  jetzt  farb- 
lose Tonwiederholung 
im  Berliner  Museum  be- 
kannt ist.  (Abb.  $s-)  Hier  •     ^ 

steht  das  nackte  Kind  vor  der  Mutter,  die  ein  Amulet  zurecht  rückt, 
das  sie  ihm  um  den  Hals  gehängt  hat.  Ernst  und  traurig  schaut  Maria 
mit  weit  geöffneten  Augen  dem  Kinde  ins  Gesicht,  das  mit  ängst- 
licher Zärtlichkeit  die  Backe  der  Mutter  streichelt.  Hier  fehlt,  wie 
bei  der  Plakette,  der  Kopfschleier j  das  volle  Haar  ist  gewellt  und 
durch  ein  Band  zusammengehalten,  dessen  Enden  nach  hinten  flattern. 
Soweit  diese  Nachbildung  ein  Urteil  zuläßt,  müssen  wir  die  Kompo- 
sition in  den  Anfang  der  dreißiger  Jahre  setzen. 


54.  Donatello.    Madonna  mit  der  Rose, 
Stuckrelief  im  Museum  zu  Berlin. 
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Im  Laufe  dieser  Epoche  macht  sich  bei  Donatello  eine  wesentliche 
Änderung  im  Rehefstil  auch  in  seinen  Madonnen  geltend,  War  in 
den  ersten  Jahrzehnten  seiner  Tätigkeit  ein  malerisches  Flachrelief 
für  den  Künstler  charakteristisch,  das  allmählich  mehr  zum  HalbreHef 
sich  ausrundet,  so  ist  jetzt  das  Relief  in  der  Regel  ein  hohes,  gelegent- 
lich selbst  mit  Unterschnei- 
dung der  Figuren.  Aber  es 
ist  nicht  etwa  das  griechische 
oder  gar  das  römische  Hoch- 
relief mit  halb  oder  beinahe 
ganz  heraustretenden  Figu- 
ren, sondern  ein  eigentüm- 
lich flaches  Hochrelief,  bei 
dem  die  verschiedenen  Figu- 
ren oder  Teile  der  einzelnen 
Gestalten  mit  großem  Ge- 
schick in  Flächen  perspekti- 
visch hintereinander  ange- 
ordnet sind.  Die  Anregung 
zu  dieser  auffallenden  Be- 
handlungsweise  erhielt  Dona- 
tello nicht,  wie  man  ange- 
nommen hat,  aus  der  Vor- 
liebe für  die  Modellierung  in 
Ton,  die  etwa  gleichzeitig 
beginnt,  sondern,  wie  ich 
glaube,  durch  die  Antike; 
freilich  nicht  aus  der  großen 
Skulptur,  sondern  aus  der 
Kleinplastik,  aus  der  Stein- 
schneidekunst der  Alten.  Bei 

den  verschiedenfarbigen 
schmalen  Schichtungen  der 
Halbedelsteine,  die  dafür  verwendet  wurden,  war  jener  eigentümliche 
Flächenstil  für  diese  Kunstgattung  geradezu  eine  Notwendigkeit.  Die 
außerordentliche  Vorliebe  des  Quattrocento  für  antike  geschnittene 
Steine,  für  die  man  zehn-  bis  hundertmal  so  viel  zahlte  wie  für  eine 
gute  Marmorskulptur,  eine  Schwärmerei,  die  Künstler  mit  Sammlern 
teilten,  bewirkte,  daß  sie  auch  für  das  Studium  im  Vordergrunde  des 
Interesses  standen,  und  daß  die  Künstler,  namentlich  die  Bildhauer, 


55.    Donatello.    Madonna  mit  dem 

stehenden  Kind  im  Museum  zu  Berlin 

(Werkstattnachbildung  in  Ton). 
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ihre  Kenntnis  der  Antike  und  ihre  Vorbilder  ganz  besonders  aus  den 
Kameen  und  Intaglien  schöpften.  Für  Donatello  läßt  sich  dies  nicht 
nur  aus  seinem  Ruf  als  Kenner  und  aus  seinen  Nachbildungen  antiker 
Kameen  aus  Mediceerbesitz  im  Hof  des  Palazzo  Medici  nachweisen: 
der  Künstler  hat  auch  eine  Reihe  seiner  Büsten  und  Statuen  mit 
Nachbildungen  geschnittener  Steine  geschmückt,  und  in  verschie- 
denen seiner  Arbeiten  aus  mittlerer  und  später  Zeit  hat  er  Motive 
oder  einzelne  Figuren  daraus 
mehr  oder  weniger  frei  ver- 
wendet. Bei  dieser  Vorliebe  für 
antike  Kameen  und  bei  ihrem 
Studium,  das  weniger  durch  den 
Aufenthalt  in  Rom  als  durch 
das  leidenschaftUche  Sammeln 
Cosimos  seit  seiner  Rückkehr 
aus  der  Verbannung  und  den 
Anteil,  den  der  Künstler  daran 
nahm,  hervorgerufen  wurde,  ist 
es  begreiflich,  daß  auch  sein  Stil 
von  den  Kameen  beeinflußt 
wurde. 

In  der  Kanzel  des  Domes 
und  in  den  Arbeiten  für  die 
Sakristei  von  San  Lorenzo  ist 
dieser  V^andel  in  der  Behand- 
lung des  Reliefs  bereits  voll- 
zogen; in  den  Madonnen,  die 
wir  mit  Wahrscheinlichkeit  in 
die  gleiche  Zeit  setzen  können, 
macht  er  sich  zum  Teil  in  ähn- 
licher Weise  geltend  wie  in  den 
figurenreicheren  Kompositionen,  besonders  auffallend  ist  dies  in  der 
kleinen  Marmormadonna  mit  dem  zusammengekauerten  Kinde  im 
Berliner  Museum  (Abb.  56),  die  zwar  in  der  Ausführung  die  Hand 
eines  Schülers  verrät,  in  Auffassung  und  Erfindung  aber  sich  als  ein 
charakteristisches  Werk  des  Meisters  von  feiner  Empfindung  darstellt. 
Die  Gewandung  mit  ihren  reichen,  weichen  Falten  erinnert  besonders 
stark  an  die  Judith,  die  Donatello  wohl  kurz  vor  seiner  Übersiedelung 
nach  Padua  als  Mittelstück  eines  Brunnens  für  Cosimo  oder  Piero 
ausführte.   Das  eigentümliche  Ornament  der  Basis,  in  dem  Engels- 


56.    Donatello.    Marmormadonna  mit 
kauerndem  Kinde  im  Museum  zu  Berlin 
(Werkstattausführung). 
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köpfe  mit  Palmetten  abwechseln,  findet  sich  fast  übereinstimmend  an 
der  Sängertribüne  von  San  Lorenzo,  deren  Ausführung  etwa  in  die 
gleiche  Zeit  fällt. 

Ein  verwandtes  Werk,  eine  der  großartigsten  Madonnen,  die 
Donatello  erfunden  hat,  zugleich  ein  Wunderwerk  durch  Pracht  und 

Schönheit  der  Färbung 
und  Vergoldung,  ist 
das  große  Tonrelief  im 
Louvre  (Abb.  57).  Es 
wurde  von  Louis  Cou- 
rajod  in  Florenz  er- 
worben, fand  aber  in 
Paris  wenig  Anerken- 
nung und  gilt  dort  auch 
heute  nur  als  ein  W^erk 
der  Schule  Donatellos. 
Ganz  im  Profil  genom- 
men, schaut  Maria,  die 
Augen  weit  geöffnet, 
in  trübem  Sinnen  ins 
Weite,  während  das 
Kind  auf  ihrem  Schöße 
schüchtern  hinausblickt 
und  das  rechte  Händ- 
chen, unterstützt  vom 
Arme  der  Mutter,  wie 
zum  Segen  emporhebt. 
Die  Gewänder  in  ihren 
verschiedenen  Stoffen 
und  mit  ihren  prächti- 
gen bunten  Mustern, 
die  Art  wie  sie  sich 
dem  Körper  anschmie- 
gen oder  große  Falten 
bilden:  alles  dies  erhöht 
noch  die  einfache  Größe,  mit  der  die  Formen  gegeben  sind. 

Ein  ähnliches  Tonrelief,  gleichfalls  mit  beinahe  überlebensgroßen 
Figuren  und  fast  noch  prächtiger  in  der  Bemalung  und  \^ergoldung, 
die  Madonna  aus  S.  Maria  Maddelena  dei  Pazzi,  die  jetzt  das  Berliner 
Museum  besitzt  (Abb.  58),  zeigt  Mutter  und  Kind  in  eigentümlich 


'il' 


Donatello.    Bemaltes  Tonreliet  der 
Madonna  im  Louvre. 
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verschränkter  Anordnung,  wie  sie  Donatello  im  Interesse  einer  ge- 
schlossenen, altertümlich-feierlichen  Wirkung  in  seiner  späteren  Zeit 
besonders  liebte.  Beide  Gestalten  sind  fast  von  vorn  gesehen;  Maria 
hat  das  Kind  wie  ein  Paket  unter  den  linken  Arm  genommen  und  an 
sich  gepreik,  indem 
sie  die  Hände  zum 
Gebet  zusammenlegt 
und  andächtig  zu  ihm 

niederblickt.     Die 
vollen   Formen    des 
Kopfes,  die  schönen 
Hände,    das    reiche 

wellige  Haar  der 
Mutter  erinnern  auf- 
fallend an  die  Maria 

der  Verkündigung 

im  Cavalcantirelief 
von  S.  Croce  (vgl. 
Abb.  4),  aber  auch 
an  die  Bronzestatue 

der  Madonna  auf 
dem   Hochaltar    des 
Santo.    Die  reichere, 

malerische    Falten- 
behandlung wie  die 
sehr  individuelle  Bil- 
dung  des   Kindes 

machen  es  wahr- 
scheinlich, daß  unser 
Relief  zwischen  bei- 
den entstanden  ist. 
Hier  vielleicht  zum 
erstenmal  finden  wir 
das  Kind,  das  der 
Künstler  bisher  nackt 
oder  in  einem  kurzen 

Hemdchen  dargestellt  hatte,  eng  in  Windeln  gewickelt,  die  es  noch 
hilfloser  erscheinen  lassen.  Diese  Art  der  Darstellung  des  Kindes 
bleibt  seitdem  bei  Donatello  fast  die  Regel. 

Nahe  verwandt  ist  das  mit  der  Sammlung  Davillier  an  den  Louvre 


58.    Donatello.    Madonna  mit  vier  Cherubim, 
bemaltes  Tonrelief  im  Museum  zu  Berlin. 
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vermachte  kleinere  Madonnenrelief,  worin  Maria,  ganz  von  vorn,  das 
gleichfalls  von  vorn  gesehene  Kind  mit  beiden  Armen  an  sich  preßt. 
(Abb.  $^.)  Zwei  Cherubim  sind  ganz  ähnlich  angebracht  wie  in  dem 
kleinen  Berliner  Marmorrelief,  das  auch  oben  einen  ovalen  Abschluß 
hat  (vgl.  Abb.  5(5).  Wie  das  Berliner  Relief  ist  auch  dieses  Steinrelief 
nicht  von  Donatello  selbst  aus- 
geführt, sondern  scheint  die 
Hand  des  Michelozzo  zu  ver- 
raten, dem  die  Madonnen  sei- 
nes großen  Werkstattgenossen 
aus  dieser  Zeit  die  Vorbilder 
für  die  eigenen  ähnlichen  Kom- 
positionen wurden.  Von  der 
Hand  eines  anderen  Schülers 
oder  Mitarbeiters,  der  mit  mehr 
Manier  und  ohne  den  Schön- 
heitssinn Michelozzos  die  Art 
Donatellos  eher  treuer,  aber 
übertrieben  und  ungeschickter 
wiedergibt,  ist  das  bekannte 
große  Marmor -Tondo  über 
der  Tür  des  südlichen  Quer- 
schiffs am  Dom  von  Siena  aus- 
geführt (Abb.  (5o),  bei  dem  die 
Gewandung  der  Maria,  na- 
mentlich in  Anordnung  und 
Faltengebung  des  Kopftuchs, 
besonders  stark  an  die  Statue 
der  Judith  erinnert. 

Aus  dieser  Zeit  des  Künst- 
lers besitzt  das  Victoria  und 
Albert- Museum  ein  sehr  an- 
ziehendes  großes  Tonrelief') 
von  ungewöhnlich  schlichter  Naturalistik  (Abb.  6i).   Maria  steht  an- 
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Donatello.    Madonna  mit  zwei 
Cherubim  im  Louvre. 
(Werkstattausführung  in  Sandstein.) 


^)  Die  Tonreliefs  und  Tonstatuetten  der  Renaissance  pflegt  man  als  Modelle  zu 
bezeichnen.  Das  ist  für  die  zweite  Hälfte  des  Quattrocento  und  für  die  Hochrenais- 
sance, soweit  nicht  in  gewissen  Gegenden  der  Mangel  an  Stein  die  Anwendung  von 
Ton  für  Bildwerke  zur  Regel  machte,  teilweise  richtig;  ungenau  ist  es  dagegen 
für  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts.  Hier  sind  die  Tonbildwerke,  namentlich  in 
Florenz,  meist  um  ihrer  selbst  willen  entstanden  und  nach  dem  Brande  bemalt  und 
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betend  vor  dem  Kinde,  das,  eng  in  Windeln  gehüllt,  in  einem  Kinder- 
stühlchen  vor  ihr  sitzt  und  mit  dem  einen  Händchen  nach  den  zu- 
sammengelegten Händen  der  Mutter  greift.  Beide  fast  im  Profil;  das 
Fleisch  außerordentlich  durchmodelhert,  die  Hände  besonders  schön, 
die  Köpfe  groß  und  anmutig,  die  Falten  reich  und  sorgfältig,  das 
Ganze  bronziert,  was  darauf  deutet,  daß  dieses  TonreHef  als  Vorlage 
zur  Ausführung  in  Bronze  bestimmt  war.  Aus  dem  Bronzieren  auf 
moderne  Entstehung 
zu  schließen,  wie  man 
getan  hat,  ist  nicht 
richtig,  da  die  Anwen- 
dung der  Bronzefarbe 
im  Quattrocento  sich 
mehrfach  nachweisen 
läßt.  Auch  beweist  das 
kleine  Stuckrelief  der- 
selben Komposition, 
von  dem  das  Berliner 
Museum  ein  besonders 
fein  bemaltes,  gut  er- 
haltenes Exemplar  be- 
sitzt (Abb.  78),  in  der 
Verflachung  und  Ver- 
flauung  der  Formen, 
wie  in  der  mehr  genre- 
haften Auffassung,  daß 
es  nach  dem  Londoner 
Tonrelief    (oder    der 

Bronzeausführung) 
angefertigt  worden  ist, 
nicht  aber  dieses  von 

der  Hand  eines  Fälschers  nach  j^ner  Nachbildung  hergestellt  sein 
kann,  wie  man  eine  Zeitlang  angenommen  hat. 


60.    Donatello.    Madonnenrelief  in  Marmor 
am  Dom  von  Siena  (Schülerausführung). 


vergoldet  worden;  sie  bildeten  sogar  die  Mehrzahl  aller  kleineren  Skulpturen.  Der 
Ton  war  schon  wegen  der  Billigkeit  das  bevorzugte  Material  für  plastische  Aufträge 
der  weniger  Bemittelten.  Ghiberti  und  seine  Nachfolger  arbeiteten  ihre  Madonnen- 
reliefs regelmäßig  in  Ton,  Ton  ist  der  Stoff,  in  dem  auch  Luca  della  Robbia  seine 
Bildwerke  zumeist  ausführte,  in  Ton  ist  eine  stattliche  Zahl  der  Skulpturen  Dona- 
tellos aus  seiner  vorgeschrittenen  Zeit  gearbeitet,  und  seine  Schüler  und  Mitarbeiter 
bedienten  sich  mit  Vorliebe  dieses  Materials. 
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In  einer  sehr  verwandten  Komposition  (Abb.  62)  ist  das  Kind, 
hier  nur  mit  einem  kurzen  Hemdchen  bekleidet,  auf  seinem  Stühl- 
chen ganz  nahe  an  die  in  andächtiger  Haltung  zu  ihm  niederblickende 
Mutter  herangerückt,  an  deren  Arm  es  sich  mit  einer  Hand  an- 
klammert. Eine  altbemalte  Stucknachbildung  dieser  im  Original  nicht 

mehr  bekannten  Ma- 
donna besitzt  das  Berli- 
ner Museum,  eine  zweite 
ist  im  Privatbesitz.    Der 

Kopfschleier  ist  hier 
voller,  die  Formen  sind 
einfacher    als    im   Lon- 
doner Relief 

Mehrere '  Madonnen 
Donatellos  aus  dieser 
Zeit  zeigen  Maria,  wie 
sie  das  Kind  mit  beiden 
Armen  an  sich  drückt. 
Von  einer  dieser  Kom- 
positionen besitzt  der 
Louvre,  jetzt  unter  der 
irrtümlichen  Benennung 
Michelozzo,das  herrUche 
große  Original  in  Bronze 
(vgl.  Abb.  17).  Maria  im 
Profil,  auf  dem  reich- 
dekorierten Klappstuhl 
sitzend,  den  wir  so  häu- 
fig auf  den  Madonnen- 
reliefs Donatellos  und 
seiner  Nachahmer  fin- 
den, zieht  das  eng  in 
dünne  Windeln  einge- 
hüllte Kind  an  sich,  indem  sie  zärtlich  ihr  Haupt  an  den  Kopf  des 
Kindes  schmiegt.  Tracht  und  Haarschmuck  mit  den  bänderdurch- 
zogenen reichen  Flechten  sind  ebenso  phantastisch  wie  geschmack- 
voll und  haben  in  Verbindung  mit  der  malerischen  Behandlung  des 
Reliefs  und  der  Haltung  der  Hände  und  Finger  dazu  verleitet,  das 
Werk  früher  einem  Nachfolger  Michelangelos  zuzu\^  eisen. 

Wieder  ähnlich  im  Motiv,  von  gleicher  Schönheit  in  den  großen 


61.    Donatello.    Maria  verehrt  das 

Kind  im  Stühlchen.    Tonrelief  im  Victoria 

und  Albert-Museum. 
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Formen,  namentlich  der  trefflich  modellierten  Hände,  dabei  ge- 
schlossener im  Aufbau,  ist  eine  Madonna,  die  das  Kind  im  ärmellosen 
Kleidchen  an  sich  drückt,  eine  Komposition,  von  der  einige  alte 
Wiederholungen  neben  verschiedenen  neueren  Kopien  vorkommen 
(Abb.  63).  Der  Kopf  der  Maria  mit  ihrem  vollen  welligen  Haar  gleicht 
dem  in  der  großen  bemalten 
Tonmadonna  des  Berliner  Mu- 
seums (vgl.  Abb.  58),  aber  er  ist 
hier  besser  verkürzt,  das  Kind 
ist  heiterer,  das  Motiv  glück- 
licher und  herziger.  Eine  der 
alten  Wiederholungen  dieser 
Madonna  befindet  sich  an  dem 
Ende  einer  Straße  von  Verona 
(wenige  Häuser  vom  Albergo 
di  Londra  entfernt) j  hier  sind 
der  Komposition  zwei  spie- 
lende oder  anbetende  Engel, 
ähnlich  denen  am  Hochaltar 
des  Santo,  hinzugefügt.  Dies 
legt  die  Annahme  nahe,  das 
Original  sei  zur  Zeit  von  Do- 
natellos Aufenthalt  in  Padua 
entstanden,  während  man  es 
nach  Formengebung  und  Ge- 
wandung eher  in  die  Zeit  der 
Arbeiten  in  der  Sakristei  von 
S.  Lorenzo  setzen  würde. 

Eine  datierte  Madonna  Do- 
natellos aus  dieser  Paduaner 
Zeit  besitzen  wir  in  dem  köst- 
lichen kleinen  Relief  über  einer 
Tür  in  der  Architektur  eines 
der    Bronzereliefs     mit     den 

Wundern  des  heiligen  Antonius  im  Santo,  dessen  Modell  der  Künst- 
ler zwischen  i^^6  und  1448  ausführte  (vgl.  Abb.  lö).  Es  zeigt  die 
Gruppe  in  ganz  ähnlicher  Haltung  wie  in  dem  letztgenannten  Relief, 
nur  ist  hier  das  Kind  nackt  und,  der  Kleinheit  und  dekorativen  Be- 
deutung entsprechend,  schlichter  im  Motiv,  einfacher  und  skizzen- 
hafter in  den  Formen.   Wie  sich  der  Künstler  diese  Komposition  Jn 


61.    Donatello.    Madonna  in 

gptischer  Einrahmung.    Stuckrelief  im 

Museum  zu  Berlin  (Schülerarbeit). 
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großer  Ausführung  etwa  dachte,  zeigen  die  Nachbildungen  eines 
Madonnenreliefs,  deren  bekannteste  in  Ton  sich  an  einem  Hause  der 
Via  Pietra  Piana  zu  Florenz  befindet  (Abb.  64).  Die  Einförmigkeit 
der  Falten  und  eine  gewisse  Nüchternheit  der  Ausführung  machen 
es  wahrscheinlich,  daß  wir  hier  nicht  das  Original,  sondern  den  Ton- 
abdruck aus  einer  Form  vor  uns  haben,  wie  solche  gerade  nach  den 

Madonnen  Donatellos  nicht 
selten  angefertigt  wurden. 
Eine  Stucknachbildung  der 
gleichen  Komposition  im  Ber- 
liner Museum  ist  durch  ihre 
feine  alte  ßemalung  und  das 
schöne  Tabernakel  von  echt 
Donatelloschen  Formen  von 
feinerer  Wirkung  als  jenes 
bekannte  Tonexemplar.  Eine 
verwandte  Darstellung,  von 
einem  Schüler  ganz  ins  Genre- 
hafte verändert,  zeigt  das  be- 
malte Tonre'ief  der  Madonna, 
die  das  Kind  nährt,  früher  in 
der  Sammlung  A.  v.  ßeckerath 
zu  Berlin.  Auch  der  Stucco 
eines  Paduaner  Schülers  von 
Donatello,  den  das  Berhner 
Museum  besitzt,  gibt  wohl 
beinahe  treu  eine  Erfindung 
des  Meisters  in  der  Art  der 
kleinen  Madonna  in  jenem 
Relief  des  Santo  wieder,  wie 
namentlich  die  geschlossene 
Komposition,  die  Zeichnung 
der  Hände,  die  Bildung  des  Kopfes  der  Maria  mit  ihrem  reichen, 
durch  eine  Krone  zusammengehaltenen  Haar  beweisen. 

Wie  durch  diese  Reliefs,  so  erhalten  wir  von  der  Tätigkeit  des 
Künstlers  nach  dieser  Richtung  während  seines  Paduaner  Aufenthalts 
den  besten  Begriff  durch  eine  großartige  Madonnendarstellung,  von 
der  mir  zwei  Stucknachbildungen  bekannt  sind,  beide  etwas  über 
halb  lebensgroß.  Die  eine  im  Berhner  Museum:  Maria,  hinter  einer 
Rampe  stehend  und  die  Lippen  wie  klagend  geöffnet,  hält  mit  beiden 


63.    Donatello.    Maria  das  Kind  an 

sich  drückend.    Stuckrelief  im  Berliner 

Museum  u.  sonst. 
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65.    Donatello.    Madonna  unter  Baldachin  mit  Engeln 
Bemalte  Stucknachbildung  der  Sammlung  G.  Benda,  "Wien. 
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Händen  das  ganz  in  Windehi  eingehüllte  Kind  von  sich  ab  und  be- 
betrachtet es  mit  starren  großen  Augen.    Wohl  keine  zweite  unter 
den  zahlreichen  Madonnendarstellungen  Donatellos  zeigt  seine  dra- 
matische Auffassung,  ergreifende  Tragik,  Größe  der  Formengebung 
und  Meisterschaft  der  Raumfüllung  so  ausgesprochen,  so  mächtig. 
Und  doch  ist  jener  Berliner  Stuck  nur  ein  Bruchstück 5  die  vollständige 
Komposition  ist  uns  erhalten 
in   einer  Stuckwiederholung 
in  der  Sammlung  G.  Benda 
in  Wien,  die  auch  ihre  alte 
Bemalung  noch  teilweise  be- 
sitzt (Abb.  6$).    Die  Rampe 
erweitert  sich  zu  einem  halb- 
runden    kanzelartigen    Bau, 
hinter  dem  Maria  steht,  wäh- 
rend sich  über  ihr  baldachin- 
artig auf  Konsolen  ein  Halb- 
bogen wölbt;  zur  Seite  stehen 
zwei  nackte  Engel,  ihren  Ge- 
sang mit  Zither  und  Zimbel 
begleitend;  in  den  Zwickeln 
neben  dem  Baldachin  ist  je 
ein  Cherub  angebracht.    Das 
Ganze  war  eingerahmt  durch 
ein  Holztabernakel  von  cha- 
rakteristischen  Donatello- 
schen  Formen  und  Profilen; 
bemerkenswert  war  an  die- 
sem,  wegen   seiner   starken 
Beschädigung  jetzt  beseitig- 
ten,  Rahmen   der   Schmuck 
des  Frieses  mit  sich  gegen- 
überstehenden Delphinen  in  ganz  flachem  Relief.   Wie  immer  bei 
Donatello  ist  der  Raum  in  geschicktester  Weise  ausgenutzt  und  die 
Komposition  dabei  doch  klar  und  eindringlich.   Der  Umstand,  daß 
zu  Seiten  eines  Exemplars  der  oben  schon  erwähnten  Madonna  (vgl. 
Abb.  6^),  welches  in  einer  Straße  von  Verona  angebracht  ist,  gleichfalls 
zwei  spielende  Engel  stehen,  könnte  auf  die  Vermutung  führen,  daß 
auch  diese  Komposition  Donatellos  ähnlich  zu  vervollständigen  wäre 
wie  die  eben  beschriebene;  aber  die  sehr  geschlossene  Gruppe  von 


64.    Donatello.    Tonreliet  der 

Madonna  in  Via  Pietra  Piana,  Florenz 

(Schülerarbeit). 
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Mutter  und  Kind  wie  der  Umstand,  daß  eine  der  gleichzeitigen 
Wiederholungen,  und  zwar  die  feinste  (im  Berliner  Museum),  noch 
ihren  alten  Donatelloschen  Rahmen  hat,  beweisen,  daß  die  Engel 
neben  jenem  Veroneser  Straßentabernakel  nur  von  einem  der  ober- 
italienischen Schüler  Donatellos  nach  dem  Vorbilde  dieses  eben  be- 
sprochenen reicheren,  wohl  in  Padua  entstandenen  Madonnenreliefs 
oder  eines  ähnlichen  mit  spielenden  Engeln  zur  Seite  hinzugefügt 

worden  sind. 

Diese  durch  ministrie- 
rende  Engel  erweiterte  Ma- 
donnenkomposition legt 
die  Frage  nahe,  ob  nicht 
ähnliche  reichere  Darstel- 
lungen dieses  Motivs  von 
Donatello  vorhanden  sind. 
Ich  glaube  mehrere  der- 
selben nachweisen  zu  kön- 
nen, die  freilich  als  solche 
noch  nicht  erkannt  worden 
sind,  namentlich  weil  sie 
sich  gewöhnlich  unter  den 
ungeschickten  Ausführun- 
gen oder  Nachbildungen 
derber  Gesellen  Donatellos 
verstecken.  Jener  Madonna 
unter  dem  Baldachin  mit 
den  Engeln  zur  Seite  steht 
ein  runder  kleiner  Stuck 
nahe,  der  sich  im  Berliner 
Museum  befindet  und  von  dem  sich  das  Bronzeoriginal  im  jetzigen 
Burgmuseum  zu  Wien  gefunden  hat.  (Abb.  (5(5.)  Maria  ist  hier  auf  blu- 
migem Rasen  dargestellt,  wie  sie  das  Kind  in  ihrem  Schoß,  das  mit  der 
Rechten  nach  dem  Kopftuch  greift,  mit  den  vor  der  Brust  zusammen- 
gelegten Händen  anbetetj  zu  den  Seiten  je  ein  Engel  in  kurzem  Ge- 
wand, eine  Girlande  hinter  der  Gruppe  emporhaltend  und  in  über- 
mütiger Freude  laut  aufjauchzend.  Formen,  Ge\\andung  und  An- 
ordnung stimmen  mit  verschiedenen  Madonnen  der  vierziger  Jahre. 
Selbst  die  Girlande  zeigt  den  bei  Donatello  regelmäßig  \\'iederkehren- 
den  Blätterkranz.  In  der  Anordnung  sehr  verwandt:  auf  der  Erde 
(hier  auf  einem  Pfühl)  hockend  und  mit  zwei  Engeln  zur  Seite,  die 


66.   Donatello.   Madonna  und  Enge! 
das  Kind  verehrend.    Stucknachbildung  nach 
dem  ßronzeoriginal  im  Burgmuseum  in  Wien. 
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ö/.    Donatello.    Maria  das  Kind  anbetend. 
Bemaltes  Tonrelief  im  Louvre  (Werkstattausführung). 
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hinter  der  Madonna  ein  Tuch  baldachinartig  hoch  halten,  ist  die 
„Madonna  del  Sacco",  ein  bronziertes  Stuckrelief  im  Kaiser-Friedrich- 
Museum.  Die  Komposition  ist  durch  zwei  Mönchsheilige  bereichert, 
die  in  stiller  Verehrung  rechts  und  links  von  der  Gruppe  stehen.  Im 
Gegensatz  gegen  das  Bronzerelief  der  Wiener  Sammlung,  das  etwas 
unruhig  und  nicht  glücklich  in  den  Verhältnissen  ist,  ist  hier  der 
Aufbau  so  abgewogen  monumental,  die  Stimmung  eine  so  feierliche, 
sind  die  Gestalten  so  anmutig  in  Bildung  und  Gewandung,  daß  das 
köstliche  Relief  bisher  anstandslos  als  ein  Werk  des  Luca  della  Robbia 
unter  Donatellos  Einfluß  galt.  O.  Wulff  hat  es  mit  Recht  Donatello 
selbst  gegeben,  mit  dessen  Typen  und  Behandlung  in  den  vierziger 
Jahren  es  sich  sehr  wohl  vereinigen  läßt,  wenn  auch  die  Regelmäßig- 
keit im  Aufbau,  die  Schönheit  der  Gestalten  und  die  feierliche  Ruhe 
für  ihn  ungewöhnlich  sind. 

Ähnlich  wie  in  dem  kleinen  Bronze-Tondo  der  Wiener  Sammlung 
ist  die  Anbetung  des  Kindes  auf  verschiedenen  runden  oder  halb- 
rund schließenden  größeren  Ton-  und  Stuckreliefs  dargestellt,  die 
nur  der  Werkstatt  oder  Gesellen  Donatellos  angehören,  deren  Kom- 
positionen aber  unmittelbar  oder  mittelbar  wieder  auf  den  Meister 
zurückgehen.  Zunächst  ein  großes  Tondo  aus  Terrakotta  im  Louvre 
(aus  der  Sammlung  Piot),  dessen  Bemalung  leider  abgewaschen  und 
dessen  reicher,  sehr  origineller  Donatelloscher  Tabernakelrahmen 
modern  angestrichen  und  vergoldet  ist.  Maria  in  Halbfigur  und  fast 
im  Profil  ist  eine  edle,  reich  gewandete  und  fein  belebte  Gestalt 
Donatellos  aus  dem  Anfang  der  vierziger  Jahre  (Abb.  67),  die  frei- 
lich in  der  Ausführung  die  Hand  des  Meisters  vermissen  läßt,  wie 
besonders  das  Kind,  das  nackt  auf  einem  Kissen  vor  ihr  liegt,  beweist. 
Mit  der  Rechten  hält  es  einen  Vogel,  mit  der  Linken  einen  runden 
Kuchen,  wie  wir  ihn  nicht  selten  in  den  Händen  des  Christkindes 
und  der  Putten  auf  Madonnenkompositionen  dieser  Zeit,  namentlich 
von  Donatello  und  von  Künstlern  aus  seiner  Umgebung,  sehen.  Der 
Hintergrund  war  mit  kleinen  runden  Glasstücken  dekoriert,  die  ab- 
wechselnd mit  einer  schlanken  Vase  und  einem  Engelskopf  bemalt 
waren,  wie  einige  erhaltene  Stücke  beweisen.  Wie  dieser  Schmuck 
ganz  charakteristisch  für  Donatello  ist,  von  dessen  Sängertribünen 
wir  ihn  kennen,  so  ist  das  Gleiche  der  Fall  mit  dem  runden,  band- 
durchschlungenen  Lorbeerkranz  um  das  Relief  und  dem  fast  qua- 
dratischen Tabernakel  in  seinen  Profilen  und  Ornamenten,  seinen 
Evangelistensymbolen  vor  großen  Muscheln  auf  den  Ecken,  den 
Blattgirlanden   und   den   kranzgeschmückten  kleinen   Muscheln  im 
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Fries  wie  den  schwebenden  Engeln  im  Sockel,  die  einen  Kranz  mit 
dem  Wappen  halten. 

Zwei  andere  Kompositionen,  halbrund  abschheßend,  zeigen  in 
fast  lebensgroßen  Halbfiguren  die  hl.  Familie  in  Anbetung  des  Kindes, 


68.    Donatello.    Stuckrelief  der  Anbetung  des  Kindes 
im  Museum  zu  Berlin. 

beide  in  ganz  verwandter  Weise,  die  eine  nach  rechts,  die  andere 
nach.^  links  orientiert  (Abb.  (58j  in  diesem  Exemplar  ist  dem  Rahmen 
zuliebe  das  Halbrund  oben  ausgefüllt).  Von  beiden  sind  mehrere  alte 
Stuckwiederholungen  erhalten,  von  denen  sich  gute  Exemplare  im 
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Berliner  Museum  befinden.  Die  Gruppe  mit  Maria  und  dem  Kind, 
die  in  beiden  so  sehr  in  den  Vordergrund  tritt,  daß  alles  andere  nur 
als  Beiwerk  erscheint,  ist  ganz  ähnüch  komponiert  wie  in  dem  vor- 
genannten Tondo  des  Louvrej  nur  ist  die  Gewandung  einfacher 
und  enger  anliegend,  die  Faltengebung  weniger  reich,  namentlich 
dadurch,  daß  der  Kopfschleier  hier  untergeordnet  ist.  Wir  haben  da- 
her die  Entstehung  des  Donatelloschen  Originales  wohl  um  fünf  bis 
zehn  Jahre  früher  anzusetzen,  wofür  auch  die  Bildung  des  Kopfes 
der  Maria  und  ihr  w  elliges,  gescheiteltes  Haar  sprechen.  Diese  große 
Verwandtschaft  der  beiden  Darstellungen  legt  die  Vermutung  nahe, 
daß  beide  von  Schülern,  denen  dann  auch  die  oberflächlichen,  stark 
anthropomorphen  Köpfe  der  Tiere  zur  Last  fallen  würden,  derselben 
Komposition  Donatellos  entlehnt  seien.  Dagegen  spricht  jedoch  die 
wesentlich  verschiedene  Figur  des  Joseph,  in  ihrer  Auffassung  wie 
in  ihrer  Bildung,  beidemal  eine  echt  Donatellosche  Gestalt.  In  der 
einen  Komposition  hockt  er  hinter  dem  Erdhügel,  auf  dem  das  Kind- 
chen zu  liegen  scheint,  und  an  den  sich  Joseph  mit  beiden  Händen 
anklammert;  er  lugt  nur  mit  seinem  häßlichen  Kopfe  darüber  hinaus, 
den  Tierköpfen  auf  der  anderen  Seite  Marias  etwa  entsprechend. 
In  der  zweiten  Komposition  nimmt  er  an  der  Verehrung  des  Kin- 
des, zu  dem  sich  selbst  die  Tiere  drängen,  um  es  anzuschnuppern, 
überhaupt  nicht  teil,  sondern  schläft  zusammengekauert  hinter  dem 
Rücken  der  Maria.  Beide  Gestalten  hätte  ein  Schüler  oder  Nach- 
ahmer Donatellos  so  weder  erdacht  noch  gebildet.  Besonders  groß 
gehalten  in  den  Formen  und  in  der  Verkürzung  ist  der  Joseph  auf 
dem  letztgenannten  Relief.  In  einem  geringen,  obenein  durch  neuere 
Übermalung  verdorbenen  Rund  aus  Papiermasse  von  mäßigem  Um- 
fang (Abb.  69),  ist  uns  eine  ganz  verwandte,  etwa  gleichzeitige  Kom- 
position Donatellos  in  ganzen  Figuren  erhalten,  worin  der  schlafende 
Joseph  in  ähnlicher  Weise  kauernd  dargestellt  ist.  Das  Stück  befindet 
sich  gleichfalls  im  Berliner  Museum. 

Mehrere  andere  Madonnenkompositionen  zeigen  Maria  und  das 
Kind  in  ganzer  Figur  mit  einem  kleinen  Hofstaat  bedienender  Engel. 
Sie  sind  uns  meist  in  Ausführungen  oder  mehr  oder  weniger  freien 
Nachbildungen  von  derben  oder  selbst  rohen  Gesellen  Donatellos 
erhalten.  Nur  eine  gehört  in  die  frühere  Zeit  des  Künstlers:  das 
kleine  Flachrelief  in  Marmor  mit  der  auf  Wolken  thronenden  und 
von  Engeln  und  Cherubim  umgebenen  Maria  mit  dem  Christkind  im 
Schoß,  jetzt  im  Besitz  der  FamiUe  Quincy  A.  Shaw  in  Boston  (vgl. 
Kap.  VII).   In  einen  weiten  Mantel  geKüllt  und  den  Kopf  bis  auf  das 
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Gesicht  mit  dem  Schleier  verdeckt,  sitzt  oder  hockt  vielmehr  Maria 
auf  den  Wolken,  ganz  ähnlich,  wie  die  Madonna  auf  der  Wiese  in 
dem  kleinen  Bronzerelief  der  Sammlung  Este  in  Wien  (vgl.  Abb.  66). 
Das  Kind,  das  halb  mürrisch  zum  Beschauer  hinausschaut,  hat  sie  in 
die  weiten  bauschigen  Falten  gebettet,  die  Mantel  und  Gewand  über 
ihrem  Schoß  bilden,  während  sie  sorgenvoll  über  das  Kind  hinweg 
in  die  Weite  starrt.  Zwischen  den  Wolken  schweben  einzelne  Che- 
rubim, gleichsam  als 
Köpfe  der  Wolken, 
und  größere  Engel 
tauchen  verehrend  aus 
ihnen  hervor  oder  zer- 
teilen sie  vor  der  hei- 
ligen Gruppe,die,  eine 
großartige  Vision,  wie 
vom  Wind  getragen 

an  uns  vorbeizu- 
schweben  scheint.  Die 
Ausführung  ist  rssch, 
zum  Teil  selbst  flüch- 
tig, hie  und  da  sind 
die  Flügel  der  Engel 
und  selbst  ein  ganzer 
Engelskopf  rücksichts- 
los über  die  Wolken 
gezeichnet;  aber  im 
ganzen  liegt  ein  groß- 
artiger Wurf,  und  mit 
Wenigem  ist  viel  ge- 
geben; unter  den  rei- 
chen, weiten  Falten 
der  ganz  groß  behandelten  Gewandung  sind  die  Körper  mit  größter 
Sicherheit  angedeutet.  Das  Relief  stammt  aus  Rom;  ist  es  vielleicht 
von  Donatello  dort  bei  seinem  Aufenthalt  1432  als  eine  Gelegenheits- 
arbeit entstanden?  Das  verwandte,  aber  sorgfältigere  kleine  Relief 
der  Himmelfahrt  Maria  von  etwa  1428  am  Grabmal  Brancacci  scheint 
etwas  früheren  Charakter  zu  tragen.  Im  Anschluß  an  diese  oder  eine 
ganz  ähnliche  Madonnenkomposition  Donatellos  entstanden  ein  paar 
Marmorreliefs  von  Nachfolgern  desselben,  darunter  auch  eines  von 
Desiderio,  auf  die  ich  an  anderer  Stelle  näher  eingehe  (vgl.  Kapitel  VII). 


6(p.    Donatello.    Anbetung  des  Kindes,  Nach- 
bildung in  carta  pesta  nach  einer  Komposition 
Donatellos  im  Museum  zu  Berlin. 
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Ein  großes  Madonnenrelief  mit  ähnlicher  Komposition  bildet  den 
Hauptteil  eines  Grabmals,  das  sich  jetzt,  leider  mit  einer  modernen 
Grabtafel  verbunden  und  stark  restauriert,  aber  noch  in  der  origi- 
nellen  alten  Um- 
rahmung, in  der 

Cappella  Medici 
neben  S.  Croce 
befindet  (Abb.  70). 
In  Marmor  ausge- 
führt verrät  die  Er- 
findung  schon  in 

der  Einrahmung 
wie    im   Hinter- 
grund aus  buntem 

Marmor-    und 

Steinmosaik  den 
Meisterder  Sänger- 
tribünen in  S.  Lo- 
renzo  und  in  der 
Domopera;  aber 
manches  ist  so  ba- 
rock, die  Figuren, 

namentlich  das 
Christkind,  haben 
etwas  so  Gebunde- 
nes und  zum  Teil 
selbst  Ungeschick- 
tes und  Schwer- 
fälliges, daß  man 
zunächst  an  einen 

plumpen  Nach- 
folger Donatellos 
denken  wird.  Ge- 
wiß ist  die  Aus- 
führung nicht  von 
seiner  Hand,  aber 
in  den  Typen,  in  der  Gewandung,  in  dem  ganzen  eigentümlichen 
Detail,  vor  allem  in  der  Erfindung  und  in  der  Anordnung  mit  ihrer 
knappen,  geschickten  Raumausnutzung  verrät  sich  doch  so  deutlich 
der  Meister  aller  der  vorgenannten  Madonnenreliefs,  daß  wir  kaum 


70. 


Donatello.    Madonna  der  Cappella  Medici  in 

S.  Croce  zu  Florenz. 
(Schülerarbeit  nach  Donatellos  Entwurf.) 
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zweifeln  können,  Donatello  habe  das  Ganze  entworfen  und  ein 
Schüler  in  seiner  Werkstatt  nach  seinem  Modell  das  Werk  in  Mar- 
mor ausgeführt. 

Daß  dieser  Gehilfe  Donatellos,  der  gleichzeitig  auch  an  den  Kan- 
zeln und  sonst  in  der  Werkstatt  mitarbeitete,  noch  keineswegs  einer 
der  ungeschicktesten  war,  beweisen  ein  paar  ähnliche  große  Ma- 
donnenreliefs von  grober 
Gesellenarbeit.  Alle  drei 
zeigen  einzelne  Abwei- 
chungen untereinander,  die 
jedoch  nicht  bedeutend  ge- 
nug sind,  um  auf  mehr  als 
ein  Original  Donatelloshin- 
zuweisen.  In  einem  großen 
Marmorrelief  im  Victoria 
und  Albert-Museum  (Abb. 
71)  sehen  wir  Maria  auf 
niedrigem  Klappstuhl  von 
der  für  Donatello  charak- 
teristischen Form  und  Or- 
namentation,  wie  sie  mit 
beiden  Händen  auf  dem 
Schoß  das  Kind  hält,  zu 
dem  sich  jederseits  ein  En- 
gel mit  einem  Kreiselspiel- 
zeug drängt,  während  ein 
vor  ihren  Füßen  kauernder 
und  zwei  zu  Raupten  Ma- 
rias schwebende  Engel  Po- 
saunen blasen.  Die  Fläche 
ist,  nach  Donatellos  x\rt, 
ganz  gefüllt  mit  den  Figu- 
ren, die  sehr  derb  und  in  der  Zeichnung  wie  in  den  Verhältnissen 
zum  Teil  arg  mißraten  sind 5  Maria  ist  von  mächtigem  Bau,  beinahe 
fett,  bei  kleinem  Kopfj  der  Ausdruck  ist  befangen.  Im  Florentiner 
Privatbesitz  befindet  sich  sodann  ein  sehr  beschädigtes,  wesentlich 
flacher  gehaltenes  Relief  in  carta  pesta  mit  fast  der  gleichen  Kompo- 
sition, in  der  das  Kind,  von  der  linken  Hand  der  Mutter  unterstützt, 
über  Kissen  auf  den  Füßen  der  Maria  liegt,  w  ährend  der  Tubabläser 
vorn  fehlt  und  dafür  ein  dritter  Engel  mit  Kreisel  hinter  Maria  rechts 


7  I .  Donatello-Schule.  Madonna  mit  Engeln, 
Marmorrelief  im  Victoria  u.  Albert-Museum 
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hinzugefügt  ist.  Auch  in  den  Einzelheiten,  namentlich  in  der  Gewan- 
dung, sind  manche  Abweichungen,  die  den  Künstler  dieses  Reliefs 
oder  seines  Originals  vorteilhaft  vor  dem  Meister  des  Londoner 
Marmors  auszeichnen.  Am  besten  erhalten,  aber  weitaus  am  plump- 
sten in  der  Ausführung  ist  eine  dritte  Variante  dieser  Komposition, 
von  der  das  Marmororiginal  im  Musee  Andre  in  Paris  (Abb.  72),  eine 
Stucknachbildung  (weiß  mit  farbigen  Ornamenten)  im  Berliner  Mu- 
seum sich  befindet.  Hier  ist  die  Lage  des  Kindes  wie  die  Zahl  und 
Anordnung  der  Engel  fast  übereinstimmend  mit  dem  Florentiner 
Relief  in  Papiermasse.  Die  Marmorbehandlung  ist  eine  sehr  saubere, 
aber  die  Bildung  der  Figuren,  die  Verhältnisse  und« die  Zeichnung, 
namentlich  der  Augen,  sind  von  unglaublicher  Roheit.  Zufällig  ist 
neuerdings  das  Tonmodell  (Abb.  73,  ursprünglich  bemalt)  dieser  Kom- 
position bekannt  geworden,  das  jetzt  das  Kaiser-Friedrich-Museum 
besitzt.  Nicht  nur  die  Kleinheit,  auch  die  flüchtige  Breite,  mit  der 
die  Figürchen  in  Ton  geknetet  sind,  zeigt,  daß  wir  es  hier  mit  einer 
Skizze  zu  tun  haben,  die  in  der  Meisterschaft  der  Raumausnutzung, 
in  der  Klarheit  der  reichen  Komposition  und  in  der  Feinheit  im  Aus- 
druck trotz  der  Flüchtigkeit  Donatellos  Hand  deutlich  verrät.  Da- 
neben ist  jenes  übersorgfältig  ausgeführte,  sauber  geglättete  Relief 
der  Sammlung  Andre  von  so  gewöhnlicher,  unverstandener  Aus- 
führung, in  der  Zeichnung  zum  Teil  so  roh,  im  Ausdruck  so  kari- 
kiert, daß  schon  eine  genaue  Kenntnis  Donatellos  dazu  gehört,  um  in 
dieser  abschreckenden  Arbeit  noch  irgendeinen  Bezug  zum  Meister 
herauszufinden.  Durch  die  Skizze  wird  dies  aber  über  allen  Zweifel 
erhoben  und  das  Verhältnis  des  Meisters  zu  dem  Handlanger,  der 
nach  dessen  Skizze  die  Ausführung  machte,  deutlich  ins  Licht  gestellt. 
Ahnliches  hatten  wir  auch  schon  bei  der  Maria  mit  dem  sich  um- 
blickenden Kinde  (vgl.  Abb.  53)  beobachten  können,  von  der  die 
Schnütgen-Sammlung  im  Kölner  Kunstgewerbemuseum  ein  kleines 
Silberrelief  und  das  Kaiser-Friedrich-Museum  ein  großes  Tonrelief 
besitzt.  Ersteres  ist  augenscheinlich  über  dem  Modell  des  Meisters 
abgeschlagen,  letzteres  ein  Tonabdruck  über  dem  danach  von  dritter 
Hand  trocken  und  teilweise  unverstanden  ausgeführten  großen  Relief. 
Noch  von  einem  anderen  Madonnenrelief  Donatellos  haben  wir  die 
Nachbildung  eines  Schülers  bereits  kennen  gelernt;  hier  ist  aber  nicht 
die  Skizze,  sondern  das  große  bronzierte  Tonmodell  des  Meisters  er- 
halten (im  Victoria  und  Albert-Museum;  vgl.  Abb.  61),  während  die 
Stucknachbildung  (im  Kaiser-Friedrich-Museum  und  sonst,  Abb.  78) 
nur  von  etwa  halber  Größe  ist,  sonst  aber  fast  genau  damit  überein- 
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Stimmt.  Der  Halbkreis  von  Cherubim  über  Maria,  der  im  Original 
fehlt,  macht  es  bei  dem  stark  Donatelloschen  Charakter  der  Kinder- 
köpfchen wahrscheinlich,  daß  diese  kleinere  Stucknachbildung  nicht 
nach  dem  großen  Tonrelief,  sondern  nach  einer  kleinen  Skizze  des 
Meisters  hergestellt  worden  ist. 

Die  Skizze  zu  einer  anderen,  in  der  Ausführung  nicht  erhaltenen 

oder  doch  nicht  mehr  be- 
kannten Madonnenkompo- 
sition Donatellos  ist  in  einer 
runden  Bronzeplakette  auf 
uns  gekommen.  Maria  ist 
sitzend  dargestellt,  das  Kind 
auf  dem  Schöße  und  von 
sieben  kleinen  Engeln  um- 
geben, die  spielen  oder  einen 
Blattkranz  halten,  der  die 
ganze  Gruppe  umrahmt.  Es 
gibt  zwei  Exemplare  dieser 
Plakette,  die  beide  Wachs- 
ausgüsse sind:  die  eine  mit 
dem  Pazziwappen  im  Kaiser- 
Friedrich-Museum  (Abb.74), 
die  andere,  die  das  Wappen 
Capponi  zeigt,  im  Louvre. 
Daß    nur   Donatello    diese 

Komposition  ausgeführt 
haben  kann,  ist  nach  dem 
Vergleich  mit  seinen  aner- 
kannten Werken  nicht  mehr 
zweifelhaft}. nur  der  Meister 
selbst  kann  diese  Komposi- 
tion erfunden  haben,  mit 
wenigen  sicheren  Strichen 
hat  er  sie  modelliert.  Maria  hockt  auf  dem  Boden,  das  nach  ihr  ver- 
langende Kind  auf  dem  Schoß,  ganz  ähnlich  wie  auf  dem  kleinen 
Bronzerelief  der  Sammlung  Este  (vgl.  Abb.  66),  nur  daß  sie  hier  das 
Kind  mit  beiden  Händen  hält,  während  sie  dort  verehrend  die 
Hände  zusammenlegt.  Und  während  dort  zwei  Engel  eine  Laub- 
girlande hinter  Maria  hochhalten,  schieben  sie  hier  die  von  dem 
mittleren  der  drei  Cherubim  herabhangende  Girlande,  die  das  Ganze 


72.    Donatello -Schule.     Madonna  mit 

Engeln,  Marmorrelief  im  Musee  Andre, 

Paris. 
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umgibt,  nur  von  der  Gruppe  zurück.  Rings  um  Maria  stehen  oder 
hocken,  in  anmutigen,  durchaus  natürhchen  Posen,  fünf  kleine  Engel, 
welche  lauter  verschiedene  Instrumente  spielen.  Der  enge  Raum  ist  fast 
ganz  ausgefüllt  mit  Figuren,  und  doch  ist  die  Komposition  klar,  hebt 
sich  Maria  groß  heraus  und  ordnen  sich  die  Engel  fast  symmetrisch 
um  diesen  Mittelpunkt.  Die  Engel  sind  typische Donatellosche  Putten; 
ihnen  zuliebe  hat  der  Künstler  auch  der  Gruppe  der  Maria  mit  dem 
Kinde  einen  genrehafteren  Charakter  gegeben,  als  wir  ihn  sonst  in 
seinen  Madonnenkompositionen  fin- 
den. Nach  der  Gewandung  und  Fal- 
tengebung,  wie  nach  der  Bildung  der 
Putten  scheint  mir  dies  Tondo,  das 
wohl  die  Skizze  zu  einem  großen  Mar- 
morrelief für  die  Familie  Pazzi  war, 
etwa  um  1440  entstanden  zu  sein,  also 
in  einer  Zeit,  in  die  wir  die  Erfindung 
einer  besonders  großen  Zahl  seiner 
Madonnen  setzen  dürfen.  Hier  Hegt 
ein  flüchtiger  Rohguß  des  Künstlers 
vor.  Ein  ähnliches  Motiv,  von  frem- 
der Hand  sauber  ziseliert,  zeigt  die 
runde  Plakette  der  Madonna  mit  vier 
kleinen  administrierenden  Engeln  in 
der  Sammlung  G.  Dreyfusj  wieder 
neu  und  höchst  originell  hinter  einer 
offenen  Rampe  angeordnet.  In  diese 
Gruppe  gehört  auch  ein  anderes  klei- 
nes Tonmodell  des  Berliner  Museums, 
das  Maria  mit  dem  Kind  und  dem 
Johannesknaben  darstellt.  (Kat.  Nr. 
40.)    Knapp  und  geschickt  im  Raum, 

lebhaft  bewegt  und  doch  klar  und  ungezwungen,  die  Kinder  wieder 
—  wie  in  den  meisten  dieser  reichen  Madonnenkompositionen  —  gar 
zu  klein  neben  der  Gestalt  der  Maria,  ist  die  Komposition  ganz  neu 
und  von  großem  Reiz.  Sie  gehört  offenbar  den  letzten  Jahren  seines 
Aufenthalts  in  Padua  an.  Solche  Modelle  lagen  wohl  auch  verschie- 
denen großen  Tonreliefs  zugrunde,  die  aus  Padua  stammen  und  der 
Anfangszeit  von  Donatellos  Aufenthalt  dort  angehören,  das  eine  jetzt 
in  der  Sammlung  Ryan  in  New  York  (aus  der  Coli.  Aynard),  das  andere 
im  Kaiser-Friedrich-Museum  (Kat.  Nr.  43).   Sie  sind  sehr  geschlossen 


73.    Donatello.   Madonna  mit 
Engeln,  Tonmodell  im  Kaiser- 
Friedrich-Museum,  Berlin. 
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in  der  Komposition,  breit  und  derb  in  den  Formen,  besonders  im 
Kind,  der  Bronzemadonna  im  Santo  nahe  verwandt. 

Daß  irgendeine  der  hier  zusammengestellten  Kompositionen  noch 
nach  Donatellos  Rückkehr  aus  Padua  entstanden  sein  könnte,  dafür 
scheinen  mir  keine  bestimmten  Anzeichen  vorzuliegen.  Freilich  fehlt 
uns  für  diese  Zeit  der  nötige  Anhalt  durch  sicher  beglaubigte  Werke, 


fäfS?®^^^ 


74.   Donatello.  Plakette  der  Madonna  mit  Engeln  im 
Louvre  und  Kaiser-Friedrich-Museum. 


da  die  Bronzekanzeln  in  S.  Lorenzo'  bei  den  Motiven  der  Darstellung 
und  bei  der  starken  Beteiligung  dritter  Künstler  an  der  Fertigstellung 
nur  wenig  maßgebend  dafür  sind.  Am  ersten  ließen  sich  für  jene 
reicheren  Kompositionen,  in  denen  die  Gruppe  von  Mutter  und 
Kind  durch  einen  Reigen  spielender  Engel  belebt  ist,  die  Entstehung 
der  einen  oder  anderen  in  so  spater  Zeit  annehmen.  Jedoch  macht 
es  die  Vorliebe  des  Künstlers  für  reiche,  sehr  bewegte  Kompositionen, 
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wie  sie  sich  namentlich  in  den  Bronzekanzeln  bekundet,  wahrschein- 
lich, daß  so  einfache  Motive  ihn  kaum  noch  reizten.  Auch  war  in- 
zwischen der  Geschmack  des  Publikums  ein  anderer  geworden:  Luca 
della  Robbia  und  Desiderio  hatten  mit  ihren  holdseligen,  heiteren 
Madonnendarstellungen  aller  Herzen  gewonnen,  ihnen  schlössen  sich 
die  jüngeren  Künstler  an  und  gestalteten  die  Gruppe  der  Maria  mit 
dem  Christkind  immer  mehr  zu  einem  schlichten  häuslichen  Genre- 
bild von  Mutter  und  Kind. 
Wie  außerordentlich 
weit  die  Madonnenreliefs 
von  Donatellos  Schülern 
und  Mitarbeitern  hinter 
denen  des  Meisters  zurück- 
stehen, beweisen  die  be- 
glaubigten Arbeiten  dieser 
Art  selbst  von  den  besten 
Schülern.  Wir  stellen  zum 
Vergleich  den  Kompositio- 
nen Donatellos  die  Abbil- 
dungen nach  Pagno  Porti- 
giani's  Madonnarelief  im 
Museo  deir  Opera  zu  Flo- 
renz (Abb.  75),  nach  Bug- 
gianos  Marmormadonna  am 
Hochaltar  der  Sakristei  von 
San  Lorenzo  (Abb.  76)  und 
nach  dem  Anbetungsrelief 
Michelozzos  im  Dom  za 
Montepulciano  (Abb.  77) 
gegenüber. 


75.    Portigiani,  Marmorrelief  im  Museo 
dell'  Opera,  Florenz. 


Die  verschiedenen  Skizzen  und-^Modelle  Donatellos  und  ihre  Aus- 
führungen oder  Nachbildungen  geben  uns  den  gewünschten  An- 
halt, um  die  Fülle  Donatellesker  Madonnenkompositionen,  die  auf 
uns  gekommen  sind,  in  ihrer  Beziehung  zum  Meister  mit  ziemlicher 
Sicherheit  zu  bestimmen.  Zunächst  können  wir  daraus  den  Schluß 
ziehen,  daß  zahlreiche,  ja  vielleicht  die  Mehrzahl  der  Donatelloschen 
Madonnenreliefs  nach  kleinen  Skizzen  des  Meisters  von  Schülern 
und  Werkstattgenossen  ausgeführt  worden  sind.  Dann  beweisen 
Arbeiten  wie  das  große  Marmorrehef  der  Sammlung  Andre,  daß  die 
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Mittelmäßigkeit,  ja  selbst  die  Erbärmlichkeit  der  Arbeit,  die  auch  heute 
noch  den  Meisten  das  Verständnis  für  diese  Kompositionen  benimmt, 
keineswegs  gegen  die  Entstehung  in  der  Werkstatt  Donatellos  spricht, 
wenn  Erfindung  und  Typen  dessen  Charakter  aufweisen.  Die  durch 
Urkunden  beglaubigten  ßronzebildwerke  des  Hochaltars  im  Santo 
lehren  uns,  in  welchem  Umfange  der  Meister  Genossen  zur  Arbeit 
heranzog,   und  wie  wenig   gelegentlich  die  Auftraggeber  um  die 

Gleichmäßigkeit  oder  nur 
um  die  künstlerische  Güte 
der  Ausführung  sich  küm- 
merten. Entscheidend 
bleibt  für  die  Feststellung, 
ob  die  eine  oder  andere 
Arbeit  dieser  Art  auf  Do- 
natello  zurückgeht,  Erfin- 
dung und  Charakter  der 
Gestalten  wie  die  Art  der 
Komposition.  Sind  diese 
zu  schw  ach  für  den  Künst- 
ler, so  dürfen  \\ir  mit  Be- 
stimmtheit annehmen,  daß 
wir  es  mit  der  Arbeit  eines 
Nachahmers  zu  tun  haben; 
anderenfalls  werden  wir 
ab  er,  j  e  nach  der  Art  der  Aus- 
führung, auf  direkte  Wie- 
dergabe der  Skizze  oder 
des  Modells  des  Meisters 
durch  einen  Gehilfen  oder 
auf  die  Arbeit  ein  es  Schülers 
oder  Nachfolgers  nach 
solchen  Werken  Donatellos  schließen  dürfen.  In  den  letzteren  Fällen, 
die  uns  unter  dem  reichen  Denkmälervorrat  dieser  Art  besonders  oft 
begegnen,  wird  die  große  Verwandtschaft  mancher  Kompositionen 
untereinander  den  Schluß  nahelegen,  daß  solche  unter  sich  im  Motiv 
und  Aufbau  sehr  verwandte  Arbeiten  einem  und  demselben  Ori- 
ginale Donatellos  nachgebildet  seien.  Dies  gilt  für  die  verschiedenen 
heiligen  Familien  (u.  a.  Toskan.  Bildw.,  Taf.  183),  für  mehrere  Madonnen 
mit  spielenden  Engeln  (Toskan.  Bildw.  Taf.  177 — 180),  ferner  für  ver- 
schiedene einfachere  Madonnenreliefs,  in  denen  Maria  das  Kind  an 


76.    Buggiano,  Marmorrelief  in  der 
Sakristei  von  S.  Lorenzo,  Florenz. 
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« 

sich  drückt,  wie  in  der  Madonna  in  Via  Pietra  Piana  in  Florenz,  in 
der  Madonna  Davillier  im  Louvre  u.  a.  m.,  oder  in  denen  sie  das  vor 
sich  hegende  Kind  anbetet,  wie  in  dem  reich  gerahmten  Tondo  des 
Louvre  aus  der  Sammlung  Piot  usf.  Aber  wenn  wir  sehen,  wie  fast 
knechtisch  treu  die  verschiedenen,  oft  selbst  die  besten  Schüler  und 
Nachfolger  Donatellos  sich  bei  diesen  Nachbildungen  an  ihr  großes 


jj.    Michelozzo,  Marmorrelief  vom  Grabmal  Aragazzi 

im  Dom  zu  Montepulciano. 
• 

Vorbild  hielten  —  am  frappantesten  beweisen  dies  das  feine  kleine 
Madonnenrelief  von  Desiderios  Hand  in  der  Sammlung  Dreyfus  und 
die  fast  übereinstimmende  große  plumpe  Komposition  im  Louvre 
(aus  der  Sammlung  Arconati- Visconti)  (vgl.  Kap.'  VII)  —  so  erscheint 
es  wahrscheinhcher,  daß  auch  bei  weniger  starken  Abweichungen  be- 
sondere Erfindungen  von  Donatello,  sei  es  in  ausgeführten  Arbeiten 
oder  häufiger  wohl  in  Modellen  und  Skizzen  vorhanden  waren,  die 
heute  nicht  mehr  erhalten  sind.   Dafür  spricht  auch  der  Umstand, 
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daß  unter  den  eigenhändigen  Madonnenreliefs  des  Meisters  dasselbe 
Motiv  mehrfach  in  ganz  ähnlicher  Weise  wiederkehrt,  z.  B.  in  den 
Darstellungen,  in  denen  die  Mutter  das  Kind  zärtlich  an  sich  drückt: 
in  dem  kleinen  Tondo  eines  der  Reliefs  in  Santo,  in  den  Marmor- 
madonnen des  Palazzo  Pazzi  und  der  Casa  Orlandini,  in  der  Bronze- 
madonna von  Fontainebleau  und  in  der 
(mit  Unrecht  so  genannten)  Madonna 
von  Verona  (vgl.  Abb.  17,  18,  50,  51,  6}). 
Selbst  bei  Kompositionen,  die  sich  so 
ähnlich  sind,  wie  Donatellos  bronzierte 
Madonna  mit  dem  Kinde  im  Stühlchen 
(vgl.  Abb.  61)  und  die  Madonna  in  go- 
tischer Umrahmung  von  einem  Nach- 
ahmer, geht  doch  letztere  wahrschein- 
lich nicht  auf  erstere  zurück,  sondern 
auf  ein  ihr  noch  näherstehendes  Vorbild 
des  Meisters.  Dasselbe  dürfen  wir  auch 
in  dem  Verhältnis  von  Donatellos  Ma- 
donna in  den  Wolken  (SammlungQuincy 
A.  Shaw)  zu  dem  Marmorrelief  bei  G. 
Dreyfus  (von  Desiderio)  und  zu  jenem 
großen  Marmor  des  Louvre  annehmen  j 
diesen  lag  wahrscheinlich  ein  anderes 
Werk  des  Meisters  zugrunde,  das  ihnen 
noch  mehr  glich. 

Als  Regel  dürfen  wir  also  aufstellen, 
daß  alle  diese,  in  der  Ausführung  oft 
mehr  als  mittelmäßigen  Madonnendarstellungen,  die  in  Komposition 
und  Typen  Donatello  verraten,  direkt  auf  Vorbilder  Donatellos 
zurückgehen,  sei  es,  daß  sie  nach  seinen  Werken  gearbeitet  oder  über 
solche  Arbeiten  in  Ton  oder  Stuck  abgeformt  wurden,  oder  daß  sie 
wenig  veränderte  Nachbildungen  danach  sind,  und  daß  wir  nur  da, 
wo  auch  in  der  Erfindung  und  Raumdisposition  der  Geist  Donatellos 
fehlt,  es  mit  schwächlichen  Erfindungen  oder  Umbildungen  der 
Schüler  und  Nachfolger  zu  tun  haben. 


78.    Donatello-Nachahmer. 
Stuckrelief  i.  Berliner  Museum. 
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Wer  einer  großen  Kunstsammlung,  deren  Aufgabe  stetige  Ver- 
mehrung, Durcharbeitung  und  vorteilhafteste  Vorführung  der  Kunst- 
werke ist,  längere  Zeit  hindurch  als  Leiter  vorgestanden  hat,  wird  den 
wohltätigen  Einfluß  dieser  Beschäftigung  auch  auf  seine  wissenschaft- 
liche Tätigkeit  voll  Dankbarkeit  anerkennen.  Die  ununterbrochene 
und  unmittelbare  Beschäftigung  mit  den  Kunstwerken,  die  Verant- 
wortlichkeit bei  der  Anschaffung  derselben,  die  Gelegenheit  zu  fort- 
währenden Vergleichen  auf  den  Reisen  üben  und  schärfen  den  Blick 
eines  jeden,  der  nicht  mit  einem  künstlerischen  Star  auf  die  Welt  ge- 
kommen ist,  in  ganz  anderer  Weise  als  das  fleißigste  Durchblättern 
auch  der  reichsten  Photographiensammlung.  Dieser  Gedanke  drängte 
sich  mir  auf,  als  ich  den  Namen  des  Künstlers  niederschrieb,  mit  dem 
wir  uns  hier  beschäftigen  wollen. 

Der  erste  Versuch,  in  die  chaotische  Verwirrung  der  ja  fast  nach 
Tausenden  zählenden  Werke  der  Künstlerfamilie  dellaRobbia  einige 
Ordnung  zu  bringen:  die  kurze  Abhandlung  über  Luca  von  Barbet 
de  Jouy,  späteren  Generaldirektor  des  Louvre,  knüpft  an  die  Er- 
werbung der  Campana-Sammlung'' für  den  Louvre.  Allan  Marquand 
wurde  zu  seinen  Robbia-Studien  veranlaßt  durch  die  Erwerbung  und 
Restaurierung  eines  Altars  von  Andrea  della  Robbia  und  später  durch 
den  Ankauf  einer  köstlichen  Madonna  von  Luca  für  seinen  Vater. 
Meine  kleinen  Arbeiten  über  Luca  und  seine  Schule  sind  gleichfalls 
meist  auf  Grund  von  Erwerbungen  einzelner  Robbia-Arbeiten  ver- 
schiedener Art  entstanden,  die  ich  im  Laufe  der  Zeit  für  unsere 
Sammlung  machen  konnte.  Der  günstige  Umstand,  daß  wir  in  den 
neunziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  von  Luca  mehrere  ausge- 
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zeichnete  Arbeiten  erwerben  konnten,  veranlaßte  mich,  1900  im  Jahr- 
buch') ihre  Veröffentlichung  mit  einer  Übersicht  über  die  gesamte 
Tätigkeit  des  Künstlers  zu  verbinden,  wie  sie  bei  dem  sehr  erweiter- 
ten und  gesichteten  Material  ein  Bedürfnis  war.  Waren  doch  die  bis- 
herigen Arbeiten  nur  auf  den  einen  oder  anderen  Teil  von  Lucas 
Tätigkeit  gerichtet,  bis  auf  das  Spezialwerk  von  Marcel  Reymond: 
„Les  della  Robbia"  (Florenz,  Fratelli  Alinari,  1897),  das  zwar  als  reiches 
Bilderbuch  damals  recht  nützlich  war,  aber  durch  seinen  Mangel  an 
Kritik  mehr  Schaden  als  Nutzen  gestiftet  hat.  Ahnliches  gilt  von  dem 
umfangreichen  Werk  der  Miß  Maud  Crutwell.  Dagegen  hat  Allan  Mar- 
quand  1914,  in  seinem  aufs  reichste  ausgestatteten  Werke  („Luca  della 
Robbia")  mit  größter  Gewissenhaftigkeit  alles  an  Urkunden  und  zumeist 
auch  an  Werken  des  Meisters  oder  Nachbildungen  danach  zusammen- 
gestellt. Leider  hat  ihn  seine  Gründlichkeit  verführt,  gewisse  Äußer- 
lichkeiten wie  die  Farbe  des  Augensterns  (ob  blau  oder  gelb)  und  die 
Art  des  Reliefs  als  ausschlaggebend  bei  der  Bestimmung  der  Werke 
Lucas  zu  betrachten  und  hat  infolgedessen  eine  Reihe  der  hervor- 
ragendsten und  historisch  besonders  wichtiger  Arbeiten  mit  Unrecht 
Luca  abgesprochen  oder  überhaupt  nicht  erwähnt.  Schon  1905  hatte 
Paul  Schubring  in  der  Sammlung  der  Knackfußschen  Monographien 
eine  Übersicht  über  die  Werke  der  Famiüe  Della  Robbia  veröffentlicht, 
in  dem  gewissenhaft  die  älteren  Forschungen  benutzt  sind.  Ein  sehr 
ausführlicher  Aufsatz  von  Oskar  Wulff  im  Jahrbuch  (1917)  bringt  zum 
Teil  neues  Material  und  sucht,  im  wesentlichen  im  Einverständnis 
mit  meinen  Ausführungen,  die  Entwickelung  des  Luca  an  der  Hand 
seiner  Werke  klarzulegen 5  er  hebt  dabei  mit  besonderem  Nachdruck 
den  Einfluß  der  Antike  auf  den  Künstler  hervor,  mehr  als  mir  be- 
rechtigt scheint. 

Wir  beginnen  mit  den  urkundlich  beglaubigten  Werken,  um  auf 
dieser  Grundlage  durch  Stilkritik  andere,  nicht  bezeugte  Werke  auf 
ihre  Echtheit  prüfen  zu  können.  Für  eine  solche  Kritik  seiner  Arbei- 
ten gewinnen  wir  noch  dadurch  größere  Sicherheit,  daß  A\ir  die  be- 
glaubigten Werke  des  Andrea  della  Robbia  mit  heranziehen  und 
danach  beide  Künstler  in  ihrer  Verschiedenheit  uns  von  vornherein 
klar  machen. 

Lucas  erste  beglaubigte  Arbeit  ist  gleich  sein  berühmtestes  Werk, 
die  Cantoria  für  den  Dom  von  Florenz,  auf  die  er  1431  den  Auftrag 
und  1439  die  letzte  Zahlung  erhielt.   In  einer  architektonischen  Ein- 


')  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  XXI,  S.  i  ff.  (1900.) 
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rahmimg  von  sehr  sauberen,  der  Antike  fast  treu  entlehnten  Formen 
sind  nach  dem  Psalm  Davids:  „Lobet  den  Herrn",  an  der  Seite  zwei 
Marmorreliefs  mit  singenden  Chorknaben,  vorn  in  zwei  Reihen  über- 
einander, an  dem  Balkon  selbst  und  darunter  zwischen  den  Konsolen 
des  Balkons,  je  vier  Reliefs  mit  spielenden  und  tanzenden  Kindern, 
Jünglingen  und  Jungfrauen,  genau  nach  dem  Inhalt  des  Psalms,  ange- 
bracht. Die  Reliefs  scheinen  im  wesentlichen  von  Luca  selbst  in 
Marmor  ausgeführt  zu  sein.  Sie  haben  unter  sich  keine  nennenswerten 
stilistischen  Verschiedenheiten,  wenn  sie  auch  nicht  alle  gleich  gut 
geraten  sindj  wie  wir  nach  zahlreichen  ähnlichen  Aufträgen  annehmen 
dürfen,  wurden  sie  zusammen  entworfen  und  nach  Modellen  ge- 
arbeitet, die  der  Künstler  dem  Vorstand  der  Opera  des  Domes  vor- 
gelegt hatte.  Die  Eigentümlichkeiten  des  Künstlers  zeigen  sie  schon 
völlig  ausgesprochen:  glücklich  abgeschlossene  Komposition,  ein  der 
Antike  verwandtes  Halbrelief,  volle  Gestalten  von  frischer  Natur- 
wahrheit und  reicher  Individualität,  schön  in  der  Bewegung  und 
im  Fluß  der  Gewänder  mit  vollen  und  großen,  aber  dem  Körper 
folgenden  Falten.  Wenn  wir  hier  gegenüber  Lucas  späteren  Ar- 
beiten eine  größere  Fülle  der  Körper,  eine  gewisse  Derbheit  in  den 
breiten  Gesichtern  und  gelegentlich  selbst  in  der  Bewegung  bemerken, 
so  erklärt  sich  dies  aus  dem  Einfluß  Donatellos,  namentlich  durch 
seine  Puttenreigen  an  der  Kanzel  von  Prato  und  an  der,  Lucas  Can- 
toria  gegenüber  aufgestellten  Sängertribüne,  die  er  gleichzeitig  mit 
diesem  arbeitete. 

Von  einer  zweiten  großen  Arbeit,  gleichfalls  in  Marmor,  dem 
plastischen  Schmuck  eines  Altars  für  eine  dem  h.  Petrus  geweihte  * 
Chorkapelle  im  Florentiner  Dom  und  der  Architektur  für  einen 
zweiten  dem  h.  Paulus  geweihten  Altar,  dessen  Rehefs  Donatello 
arbeiten  sollte  (für  die  Pauluskapelle  ebenda),  sind  nur  zwei  unvoll- 
endete Marmorreliefs  aus  dem  Leben  des  h.  Petrus,  die  sich  jetzt  im 
Bargello  befinden,  auf  uns  gekommen.  Sie  lassen  in  ihrem  unfertigen 
Zustand  edle,  kräftige  Gestalten  von  groß  stilisierter  Gewandung  er- 
kennen. Der  Auftrag  erfolgte  1438,  eine  Zahlung  von  20  fiorini  an 
Luca  für  beide  Altäre  1441.  In  den  gleichzeitig  (1437 — 1439)  ausgeführ- 
ten fünf  Marmorreliefs  an  der  dem  Dom  gegenüberliegenden  Seite  des 
Campanile,  mit  denen  Luca  den  plastischen  Schmuck  Andrea  Pisanos 
zum  Abschluß  brachte,  verrät  sich  der  bewußte  Anschluß  an  diesen 
Meister  so  stark,  daß  man  wenigstens  beimTubalkain  auf  eine  alte  Vor- 
lage schließen  möchte.  In  den  beiden  lebensvollen  Gelehrtengruppen  : 
den  in  ihrer  Verschiedenheit  fein  charakterisierten  Orientalen,  welche 
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die  Arithmetik,  und  den  Griechen,  welche  die  Philosophie  darstellen, 
folgt  Luca  nicht  etwa  „den  vonDonatello  in  seinen  Sakristeitüren  von 
S.  Lorenzo  geschaffenen  Typen",  wie  M.  Reymond  meint,  —  denn  diese 
entstanden  erst  nach  Lucas  Reliefs  — ,  sondern  mittelalterlichen  Vor- 
bildern, die  im  Anfange  des  Quattrocento  noch  lebendig  waren. 

In  einer  anderen  Marmorarbeit,  einem  reich  komponierten  Taber- 
nakel, das  dem  Künstler  bald  darauf,  im  Jahre  1441,  für  das  Hospital 
von  S.  Maria  Nuova  bestellt  wurde  (jetzt  in  Perecola  vor  Florenz), 
m.acht  sich  eine  gewisse  Kälte  und  Nüchternheit  der  Marmortechnik, 
die  sich  schon  in  den  Reliefs  der  Sängertribüne  hier  und  da  aufdrängt, 
dadurch  stärker  geltend,  daß  der  ganze  Aufbau  wie  die  Haltung  der 
Figuren  etwas  gesucht  Architektonisches,  Gehaltenes  und  dadurch 
zugleich  Unbelebtes  zeigt.  Wir  sehen  auch  hier,  daß  der  Marmor 
offenbar  nicht  das  geeignete  Material  war,  um  Lucas  Eigenart  voll 
zum  Ausdruck  zu  bringen. 

Dies  scheint  der  Künstler  selbst  empfunden  zu  haben.  Dafür 
spricht  nicht  nur  der  Umstand,  daß  aus  den  vierziger  Jahren  des 
Quattrocento  nur  eine  Arbeit  in  Marmor  bekannt  ist:  jenes  Tabernakel 
in  Peretola,  das  in  den  Jahren  1441 — 1443  entstand;  hier  weist  auch 
die  Zusammensetzung  aus  ganz  verschiedenem  Material  darauf  hin, 
daß  dem  farbenfreudigen  Künstler  der  Marmor  allein  zur  vollen 
Wiedergabe  seines  Strebens  nicht  genügte.  In  Bronze  gegossen  sind 
die  kleine  Tür  des  Tabernakels  mit  Christus  als  Schmerzensmann  und 
darüber  ein  von  zwei  Engeln  gehaltenes  rundes  Hochrelief  mit  der 
Taube  in  einer  Lorbeerumrahmung  aus  Marmor^  aus  glasiertem  und 
in  kräftigen  Farben  bemaltem  Ton  sind  die  mit  Rosetten  in  Band- 
verschlingung  dekorierte,  nur  gemalte  Basis  des  Tabernakels,  die  mit 
Blattornament  bemalten  Zw  ickel  über  dem  Relief  und  der  Grund  der 
Pietä  sowie  die  auf  dem  Marmorgrund  des  Frieses  befestigten  plasti- 
schen Cherubim  und  die  Fruchtkränze  zwischen  ihnen.  In  der  Ver- 
bindung mit  der  reichen  Vergoldung,  welche  der  Marmor  in  der 
architektonischen  Einrahmung  wie  in  den  Figuren  ursprünglich  zwei- 
fellos aufwies,  muß  das  Tabernakel  daher  eine  starke  Farbenwirkung 
gehabt  haben,  aber  fremdartig  wirkt  diese  Vermischung  der  verschie- 
densten Stoffe  doch.  Sie  ist  uns  heute  vornehmlich  von  Interesse  zur 
Kenntnis  der  Entwicklung  des  Künstlers,  der  hier  ein  paar  heterogene 
Stoffe  anbrachte,  wohl  weil  er  für  deren  Bearbeitung  damals  eine  be- 
sondere Vorliebe  hatte. 

In  ähnlicher  Weise  in  verschiedenem  Material  ist  noch  ein  Haupt- 
werk Lucas  ausgeführt,  eine  Arbeit  aus  vorgeschrittenerer  Zeit:  das 
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Grabmal  des  Bischofs  Federighi,  jetzt  in  S.  Trinita,  das  der  Künstler 
1455  in  Auftrag  erhielt  und  schon  im  folgenden  Jahre  vollendete,  aber 
erst  1459  zur  Aufstellung  brachte.  Eins  der  einfacheren  Grabmonu- 
mente der  Renaissance  in  Florenz,  ist  es  doch  eins  der  geschmack- 
vollsten und  schönsten,  sowohl  in  Anordnung,  Bedeutung  und  Aus- 
druck des  Verstorbenen  wie  nach  der  kräftigen  plastischen  und  zu- 
gleich sehr  feinen  farbigen  Wirkung.  Letztere  beruht  namentlich 
auf  dem  sehr  geschmackvollen,  flachen,  gemalten  und  glasierten 
Rahmen  mit  köstlicher,  naturalistischer  Blumen dekoration.  Die  Dar- 
stellung der  Pieta  in  den  drei  Relieffiguren  des  Hintergrundes  ist  da- 
gegen auch  hier  etwas  nüchtern  und  weichlich. 

Für  das  Hauptgesims  seiner  Marmorcantoria  hatte  Luca  nach 
Vasaris  Bericht  zwei  „vergoldete  Metall figuren",  wohl  Leuchter 
tragende  Engel,  geschafften,  von  denen  leider  keine  Spur  erhalten  ist. 
Ganz  in  Bronze  ist  nur  eines  seiner  Werke  ausgeführt,  das  er  aber 
nicht  allein  arbeitete:  die  Doppeltür  der  neuen  Sakristei  des  Domes 
(Abb.  79  u.  80).  Seit  dem  Jahre  1437  war  sie  Donatello  in  Auftrag 
gegeben,  ohne  daß  dieser  über  Skizzen  hinauskam^  als  er  nun  1443 
einem  Rufe  nach  Padua  zum  Ausbau  und  zur  Ausschmückung  der 
Tribuna  im  Santo  folgte  und  dort  sich  rüstete,  gleichzeitig  die  Er- 
richtung eines  großartigen  Altars  mit  reichstem  Bronzeschmuck  und 
daneben  noch  die  Herstellung  eines  bronzenen  Reitermonuments 
des  Condottiere  Gattamelata  in  kolossalen  Dimensionen  zu  über- 
nehmen, verzweifelte  die  Leitung  des  Domes  daran,  von  ihrem  be- 
vorzugten Meister  die  Türen  der  beiden  Sakristeien  je  ausgeführt  zu 
sehen.  Sie  übertrug  daher  die  Anfertigung  eines  Modells  zu  einer 
der  Türen  Donatellos  langjährigem  Mitarbeiter  Michelozzo  und  auf 
Grund  desselben  Ende  Februar  144Ö  die  Ausführung  dem  Michelozzo 
gemeinsam  mit  Luca  und  dem  Unternehmer  und  Gießer  Maso  di 
Bartolommeo.  Schon  nach  zwei  Jahren  war  der  Rohguß  der  Vorder- 
seite vollendet,  aber  nun  blieb  die  Arbeit  bis  14.61  liegen;  damals  führte 
der  Bruder  des  verstorbenen  Maso,''Giovanni  di  Bartolommeo,  in  etwa 
zwei  Jahren  die  Ziselierung  und  Zusammenstellung  der  einzelnen 
Teile  der  Vorderseite  aus;  der  Abschluß  des  Ganzen,  namentlich  die 
Herstellung  der  (nur  aus  schmucklosen  Feldern  bestehenden)  Rück- 
seite, wurde  1^64  an  Luca  allein  übertragen,  der  i^öj  die  letzten 
beiden  Compartimenti  (gemeinsam  mit  Verrocchio)  goß,  aber  erst 
147(5  die  Restzahlung  auf  die  ganze  Arbeit  erhielt. 

Nach  diesen  Dokumenten  allein  w  ürde  man  sich  schwer  Rechen- 
schaft geben  über  die  Art  der  Ausführung  der  Tür  und  der  Be- 
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teiligung  der  einzelnen  Künstler^  aber  der  Stil  des  Ganzen  redet  so 
deutlich  die  Sprache  des  einen,  des  Luca  della  Robbia,  daß  Vasaris 
Zuschreibung  derselben  an  ihn  allein  als  durchaus  gerechtfertigt  er- 
scheint. Freilich  ist  das  nüchterne,  für  die  Wirkung  der  Reliefs  so- 
wohl wie  der  Köpfe  in  der  Einrahmung  derselben  wenig  günstige 
architektonische  Gerüst  und  die  Einteilung  zweifellos  die  Erfindung 
von  Michelozzo;  vielleicht  ging  aber  dessen  Modell,  das  im  ersten 
Kontrakte  ausdrücklich  genannt  wird,  auch  schon  so  weit,  daß  das 
Schema  der  Komposition  in  den  einzelnen  Feldern  angegeben  war. 

Eine  gewisse  Trockenheit  der 
Figuren  haben  wir  auf  Kosten 
des  Ziseleurs  zu  setzen,  wenn 
auch  die  Säuberung  der  Bronzen 
gegenüber  manchen  Bronze- 
bildwerken Donatellos  und  an- 
derer Zeitgenossen  besonders 
vorsichtig  und  gut  ausgeführt  ist  j 
im  übrigen  ist  aber  das  Ganze 
zweifellos  ausschließlich  Lucas 
Arbeit.  Gemeinsam  ist  ihnen 
die  fein  abgewogene  Kompo- 
sition und  meisterhafte  Vertei- 
lung der  Figuren  im  Raum,  der 
Reichtum    der    Erfindung    bei 

regelmäßiger  Wiederholung 
derselben  Anordnung,  die  schö- 
nen Gestalten  wie  die  edlen  und 
doch  individuellen  Köpfe  (in 
den  Reliefs  sowohl  wie  in  den 
Köpfen  der  Einrahmung),  die  mannigfaltigen  Faltenmotive  in  der  groß 
behandelten  Gewandung,  die  Natürlichkeit  und  Ungesuchtheit,  die 
aber  das  Resultat  feinster  Berechnung  sind.  Alle  diese  charakteristi- 
schen Eigenschaften  der  Kunst  des  Luca  sind  den  Reliefs  und  Köpfen 
an  der  Sakristeitür  gemeinsam,  während  Michelozzos  große,  aber  ein- 
förmige und  unpersönliche  Typen,  die  angenehmen  aber  ausdrucks- 
losen Köpfe,  die  leeren  Formen,  die  vollen  aber  motivlosen  Falten, 
sowie  der  Mangel  an  feinerem  Kompositionssinn  in  ausgesprochenem 
Gegensatz  gegen  diese  Arbeiten  mit  ihrer  Fülle  von  Leben  und 
wahrhaft  klassischer  Schönheit  stehen. 

Als  Luca  den  Auftrag  zu  dieser  Bronzetür  erhielt,  hatte  er  be- 


jf).    Luca  della  Robbia.    Ein  Kirchen- 
vater von   der  Bronzetür  im  Dom  zu 
Florenz. 
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reits  drei  Jahre  früher  ein  großes  Relief"  für  die  Lünette  dieser  Tür, 
oberhalb  seiner  dort  schon  aufgestellten  Sängertribüne'),  angefertigt, 
die  Auferstehung  Christi  (Abb.  82);  sie  ist  ausgeführt  in  lebensgroßen 
Figuren  in  Halbrelief  aus  gebranntem  und  glasiertem  Ton,  die  ganz 
weiß  auf  tiefblauem  Grunde  gehalten  sind,  wohl  behufs  Auf hchtung 
des  dunkeln  Platzes.  Gegenüber,  oberhalb  der  Sängertribüne  Dona- 
tellos, fertigte  er  als  Gegenstück  auf  einen  Auftrag,  den  er  im  Oktober 
144Ö  erhielt,  die  Himmel- 
fahrt Christi  (Abb.  81)  in 
gleichem  Material  und 
gleicher  Färbung.  Es  sind 
dies  nach  der  Vorarbeit 
am  Tabernakel  in  Pere- 
tola  (1441 — 1443)  die  er- 
sten bisher  urkundlich 
beglaubigten  Arbeiten  in 
bemaltem  und  glasiertem 
Ton,  die  Lucas  Namen 
vor  allem  berühmt  ge- 
macht haben.  Mit  die- 
sem sind  sie  verknüpft 
geblieben  unter  der  Be- 
zeichnung der  „Robbia- 
Arbeiten",  wie  sie  in  sei- 
ner Werkstatt  von  ihm 
selbst,  von  seinem  Nef- 
fen, seinen  Großneffen 
und  Nepoten  durch  ein 
volles  Jahrhundert  zu 
Tausenden  ausgeführt 
und  über  Florenz  und 

ganz  Toskana  sowie  vereinzelt  im  üJDrigen  Italien  verbreitet  wurden, 
aber  auch  sonst  in  der  ganzen  christlichen  Welt  berühmt  und  ge- 
sucht waren.  Daß  diese  beiden  Türlünetten  nicht  Lucas  erste  Ver- 
suche dieser  Art  gewesen  sein  können,  wie  Reymond  annimmt,  geht 
schon  daraus  hervor,  daß  sie  die  Technik  bereits  auf  voller  Höhe 


80.  Luca  della  Robbia.    Der  Evangelist  Lucas 
an  der  Bronzetür  im  Dom  zu  Florenz. 


')  Neuerdings  ist  behauptet  worden,  daß  Donatellos  Kanzel  nipht  an  dieser 
Stelle,  sondern  über  dem  Eingang  zur  alten  Sakristei  aufgestellt  gewesen  sei,  was 
für  unsere  Frage  gleichgültig  ist. 
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zeigen.   Auch  hätte  der  Vorstand  der  Domopera  für  Kunstwerke  an 
so  hervorragender  Stelle  sicherlich  keine  Versuche  gestattet. 

Die  große  Beliebtheit  dieser  Arbeiten  hatte  vor  allem  zvv^ei  prak- 
tische Gründe:  ihre  Billigkeit  und  ihre  Wetterbeständigkeit.  Aus  dem 
Kontrakt  mit  der  Opera  des  Domes  über  die  eben  genannte  Himmel- 
fahrt Christi  sehen  wir,  daß  Luca  diese  sehr  rasch  (in  wenigen  Mo- 
naten) abzuliefern  versprach  und  einen  sehr  mäßigen  Preis  dafür  be- 


8  I .    Luca  della  Robbia.    Himmelfahrt  Christi  im  Dom  zu  Florenz. 

dang.  Die  bemalten  Tonreliefs,  die  man  bis  dahin,  namentlich  gerade 
in  Florenz,  anfertigen  ließ,  wenn  die  Gelder  für  edleres  Material  nicht 
ausreichten,  hatten  den  Nachteil,  daß  sie,  namentlich  an  der  Außen- 
seite von  Gebäuden,  bald  Htten  und  allmählich  zugrunde  gingen.  Luca 
kam  nun  darauf,  seinen  Tonreliefs  nach  ihrer  Bemalung  die  damals 
gerade  in  Florenz  durch  den  Aufschwung  der  Majolikafabrikation 
eingeführte  und  rasch  vervollkommnete  Zinnglasur  zu  geben  und 
sie  dann  nochmals  zu  brennen,  um  sie  wetterbeständig  zu  machen. 
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Es  gelang  ihm,  mehrere  Farben,  namentlich  solche,  die  auch  bei  der 
üblichen  teil  weisen  Bemalung  des  Marmors  angewandt  wurden: 
Weiß  in  Nachahmung  des  Marmors,  Himmelblau  für  den  Hinter- 
grund, Grün,  Gelb  und  Purpur  für  den  landschaftlichen  Vorder- 
grund und  daneben  noch  Violett  und  Lila,  im  Brande  rein  und 
schön  herzustellen  und  eine  gleichmäßige,  zarte  Glasur  zu  er- 
zielen, auf  der  er  zum  Schluß  noch  die  Vergoldung  in  Mustern  auf 


82.    Luca  della  Robbia.    Auferstehung  Christi  im  Dom  zu  Florenz. 

dem  Grunde,  an  den  Gewändern,  Heiligenscheinen,  Haaren  und  in 
den  Einrahmungen  anbrachte,  wie  sie  auch  bei  Marmorbildwerken 
damals  die  Regel  war.  Auf  diese  Rahmen,  die  er  gleichfalls  meist  in 
gebranntem  Ton  anfertigte,  und  denen  er  eine  kräftige,  naturalistische 
Färbung  gab,  verwandte  er  die  gleiche  Sorgfalt  wie  auf  die  Kompo- 
sitionen: die  Girlanden,  die  für  Holzrahmen  und  zum  Teil  auch  für 
Marmor-  und  Bronzeeinrahmungen  schon  die  Regel  waren,  formte 
oder  (seltener)  malte  er  als  Blumen-  oder  Fruchtgewinde  in  einer 
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Mannigfaltigkeit  und  mit  einem  Geschmack,  mit  einer  Schärfe  der 
Naturbeobachtung  und  einer  Feinheit  der  Stilisierung,  die  in  keiner 
anderen  Zeit  übertroffen  sind.  In  diesen  kräftig  gefärbten  Rahmen 
kommen  seine  meist  nur  zart  getönten  Reliefs  erst  zu  ihrer  vollen 
Wirkung.  Der  Geschmack  und  die  technische  Vollendung  dieser 
ornamentalen  Teile  brachten  ihm  auch  bedeutende  Aufträge  auf 
architektonische  Dekorationen,  soweit  sie  starke  Farbenwirkung  zu- 
ließen: auf  Friese,  Decken  und  Fußböden,  die  er  nach  dem,  was  uns 
davon  erhalten  ist,  mit  gleicher  Meisterschaft  erfand  und  ausführte. 
Die  prächtige  Farbenwirkung  dieser  glasierten  Tonbildwerke  war  für 
Luca  gewiß  eine  hervorragende  künstlerische  Rücksicht,  seine  Tätig- 
keit besonders  nach  dieser  Richtung  zu  entfalten.  Sie  war  aber  nicht 
der  einzige  Grund  5  ebensosehr  hat  dazu  zweifellos  der  Umstand  mit- 
gewirkt, daß  sich  im  Ton  die  künstlerische  Arbeit  unmittelbar  und  voll, 
zugleich  aber  auch  rasch,  wie  im  Modell,  zum  Ausdruck  bringen  läßt, 
während  im  Marmor  und  in  der  Bronze  die  Frische  des  Entwurfs 
durch  die  Ausführung,  die  oft  dritten,  handwerksmäßigen  Händen 
überlassen  werden  mußte,  mehr  oder  weniger  beeinträchtigt  wird. 

Um  aus  der  außerordentlichen  Zahl  dieser  „Robbia-Arbeiten"  das 
mit  Sicherheit  auszuscheiden,  was  auf  Luca  selbst  zurückzuführen  ist, 
geben  uns  die  beglaubigten  Arbeiten  in  Marmor  und  Bronze,  vor 
allem  aber  die  durch  Urkunden  wie  nach  der  Zeit  der  Entstehung  und 
durch  die  Angabe  des  mit  Andrea  della  Robbia  noch  bekannten  und 
dadurch  gut  unterrichteten  Vasari  beglaubigten  Bildwerke  dieser  Art 
eine  genügende  Unterlage.  Die  beiden  großen  Reliefs  über  den 
Sakristeitüren  des  Domes  von  1443  und  144(5  (letzteres  erst  1450  voll- 
endet) sind  durch  die  fein  abgewogenen,  für  Luca  ungewöhnlich 
reichen  Kompositionen  besonders  wichtig.  Innerhalb  der  klassischen 
Ruhe,  die  er  auch  hier  bewahrt,  kommt  doch  eine  feine  innere  Belebung 
zum  Ausdruck,  in  der  Auferstehung  sogar  ein  realistisches  Streben 
nach  starker  Verkürzung  und  nach  kräftigen  Gegensätzen  in  den  Ge- 
stalten der  derben  Krieger  gegen  die  verklärte  Gestalt  Christi.  Die 
Himmelfahrt  bietet  ein  besonderes  Interesse  auch  durch  die  V^erwandt- 
schaft  der  Figuren  mit  denen  der  gleichzeitig  entstandenen  Bronze- 
tür, namentlich  mit  den  Evangelisten;  freilich  sind  sie  in  diesem  mehr 
dekorativen,  für  die  Höhe  berechneten  Werke  nicht  so  fein  und  indi- 
viduell wie  an  den  Türflügeln. 

Für  den  Dom  hat  Luca  zwei  Jahre  nach  dem  Himmelfahrtsrelief 
noch  eine  Arbeit  in  glasiertem  Ton  angefertigt^  es  sind  die  einzigen 
beglaubigten  Freifiguren  Lucas  in  dieser  Technik,  die  beiden  für  die 
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Cappella  Corporis  Cristi  bestimmten  knienden  Engel  mit  Leuchtern 
in  den  Händen,  für  die  ihm  1451  die  Summe  von  90  Lire  gezahlt  wurde. 
Sie  befinden  sich  jetzt  in  der  alten  Sakristei.  Bei  der  hervorragenden 
Schönheit  in  Anordnung  und  Bildung  der  edlen  Jünglingsgestalten, 
der  geschmackvollen  Gewandung  und  dem  andächtigen  Ausdruck  der 
porträtartigen  holden  Köpfe  fällt  die  ungenügende  Glasierung  auf 

Die  Verbindung  Lucas  mit  dem  Bauunternehmer  und  Bronze- 
gießer Maso  di  Bartolommeo,  mit  dem  er  die  Ausführung  der  Bronze- 
tür in  Auftrag  bekommen  hatte,  brachte  dem  Künstler  im  Jahre  1449 
einen  neuen  Auftrag  dieser  Art,  die  Ausführung  der  Lünette  über 


83.  Luca  della  Robbia.  Lünette  über  dem  Portal  von  S.  Domenico  zu  Urbino. 

dem  Portal  von  S.  Domenico  in  Urbino  (Abb.  83),  das  Maso  zusammen 
mit  Pasquino  di  Matteo  aus  Montepulciano  zwischen  1449  und  1454 
erbaute.  Maria  ist  mit  dem  nackten,  vor  ihr  stehenden  Kinde  zwischen 
vier  Heiligen  des  Dominikanerordens  dargestellt,  sämtlich  Gestalten 
von  tiefernster  Empfindung  bei  feinen,  individuellen  Zügen,  die 
Gottesmutter  fast  von  herber  Größe,  wie  es  dem  strengen,  zur  Askese 
geneigten  Charakter  der  Religiosität  im  umbrischen  Berglande  ange- 
messen war.  Die  späteste  urkundlich  beglaubigte  Arbeit  des  Künst- 
lers ist  das  Wappen  der  Mercanzia  über  Verrocchios  Marmorgruppe 
an  Or  San  Michele  vom  Jahre  14(^3,  ebenso  ausgezeichnet  durch  die 
große  stilvolle  Bildung  der  Lilie  im  Wappen  wie  durch  den  prächtigen 
Fruchtkranz  als  Rahmen  (Abb.  86). 
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Damit  ist  die  Zahl  der  urkundlich  beglaubigten  glasierten  Ton- 
bildwerke Lucas,  die  uns  erhalten  sind,  schon  erschöpft.  Durch 
Vasari  wird  uns  noch  eine  größere  Zahl  genannt,  für  deren  Zurück- 
führung  auf  Luca  außer  dem  hier  besonders  glaubhaften  Zeugnis 
Vasaris  auch  alle  inneren  Gründe  sprechen.  Die  Datierung  dieser 
Werke  wie  überhaupt  aller  glasierter  Tonarbeiten  Lucas,  läßt  sich  nur 
ungefähr  angeben;  nicht  nur,  weil  die  wenigen,  datierten  Stücke,  mit 
Ausnahme  jenes  Wappens,  in  die  gleiche  mittlere  Zeit  des  Künst- 


84.    Luca  della  Robbia.    Lünette  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz. 


lers  fallen  (zwischen  die  Jahre  1443  und  1449);  auch  die  Technik, 
wie  die  Mitarbeit  von  Lucas  Neffen  Andrea  in  den  letzten  Jahr- 
zehnten erschweren  eine  genauere  Bestimmung  der  Zeit  ihrer  Ent- 
stehung. Dafür  die  Einrahmungen  als  Wegweiser  anzunehmen,  wie 
es  M.  Reymond  tut,  geht  ebensowenig  an,  weil  auch  von  diesen  nur 
wenige  datiert  sind  und  Luca  immer  neue  Motive  dafür  erfand. 

Als  Arbeiten  des  Luca  sind  zunächst  zwei  Türlünetten  im  Bargello 
zweifellos,  ähnlich  der  größeren  in  Urbino;  beide  stellen  Maria  mit 
dem  Kinde  in  Halbfigur  zwischen  zwei  verehrenden  Engeln  dar.  In 
dem  einen  dieser  Llochreliefs,  das  sich  früher  über  einer  niedrigen  Tür 
in  der  Via  dell'  Agnolo  befand  (Abb.  84),  ist  das  Christkind,  welches, 
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wie  in  Urbino,  ein  Spruchband  mit  der  Inschrift  EGO  SVM  LVX 
MVNDI  in  der  Hand  hält,  ganz  bekleidet^  die  Engel,  welche  Vasen  mit 
Lilien  in  den  Händen  halten,  sind  schüchterne  Jünglingsgestalten;  die 
Gewandung  und  selbst  die  Komposition  hat  noch  nicht  die  Freiheit 
und  Sicherheit  im  Fluß  der  Linien,  die  Gestalten  haben  noch  nicht  die 
Individualität  und  Mannigfaltigkeit  wie  in  den  Arbeiten  im  Dom  und 
in  Urbino.  Wir  gehen  daher  gewiß  nicht  fehl,  wenn  wir  dieses  Werk 
früher  als  jene,  also  noch  etwas  vor  das  Jahr  1443  setzen.   Die  zweite 


85.  Luca  della  Robbia.  Lünette  im  Museo  Nazionale,  Florenz. 

Lünette,  die  Vasari  erwähnt,  ist  gleichfalls  vor  längerer  Zeit,  beim 
Abbruch  des  Mercato  Vecchio,  von  dem  Kirchlein  S.  Pierino  ins 
Bargello  (Abb.  85)  übertragen  worden.  Hier  hält  Maria  mit  beiden 
Händen  das  halb  von  ihrem  Mantel  bedeckte  nackte  Kind,  das,  wie 
in  dem  oben  genannten  Relief,  eine  segnende  Bewegung  macht,  wäh- 
rend zu  den  Seiten  zwei  jugendliche  Engel  anbetend  schweben.  Der 
schöne  Kopf  der  Maria  hat  einen  träumerischen  Ausdruck,  dem  an- 
dächtigen Blick  der  beiden  Engel  verwandt.  Die  flache  Blumengirlande 
ist  fast  die  gleiche  wie  um  die  Lünette  aus  Via  dell'  Agnolo,  doch  sind 
die  übereinstimmenden  architektonischen  Ornamente,  mit  denen  sie 
hier  beiderseits  eingerahmt  ist,  in  der  Lünette  von  S.  Pierino  an  der 
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Innenseite  der  Girlande  zusammengelegt.  Sollte  dies  etwa  bei  einer 
Umstellung  des  Reliefs,  deren  es  mehrere  hat  durchmachen  müssen, 
geschehen  sein?  Die  wenig  glücklichen  Verhältnisse  und  das  Fehlen 
eines  äußeren  Randes  scheinen  mir  dies  wahrscheinlich  zu  machen. 
Waren  schon  in  der  ersten  Lünette  die  Gestalten  der  Engel  im  Ver- 
hältnis etwas  kleiner  als  die  der  Maria  und  des  Kindes,  so  fällt  hier 
das  verschiedene  Verhältnis  noch  stärker  in  die  Augen,  da  Mutter  und 
Kind  fast  doppelt  so  groß  gebildet  sind  als  die  Engel.  Bemerkenswert 
ist  auch,  daß  in  beiden  Lünetten  die  Figuren  auf  Wolken  oder  aus 
ihnen  herausschwebend  dargestellt  sind. 

Weiter  nennt  Vasari  als  Lucas  Arbeiten  die  Decken  von  Miche- 
lozzos  Tabernakel  des  heiligen  Kreuzes  in  S.  Miniato  und  von  An- 
tonio Rossellinos  Grabkapelle  des  Kardinals  Johann  von  Portugal 
ebenda.  Als  Mitarbeiter  für  diese  und  ähnHche  Arbeiten  bezeichnet 
Vasari  Agostino  und  Ottaviano,  die  er  für  Lucas  Brüder  erklärt, 
während  sie  die  Söhne  eines  Duccio  waren  und  mit  Luca  della 
Robbia  wahrscheinlich  in  gar  keinem  Zusammenhang  gestanden  haben. 
Der  allein  bekannte  Agostino,  der  in  Verdacht  gekommen  war,  einen 
Diebstahl  begangen  zu  haben,  hatte  jung  von  Florenz  fliehen  müssen 
und  entfaltete  eine  reiche  plastische  Tätigkeit  in  Rimini  und  Perugia 5 
auch  sind  seine  Terrakotta- Skulpturen  hier  sehr  verschieden  von 
Lucas  Kunstweise  und  bekunden  seine  Unkenntnis  der  Glasierung. 
Der  hauptsächlichste  Gehilfe  Lucas  bei  seinen  späteren  Arbeiten 
war  vielmehr  sein  1435  geborener  Neffe  Andrea,  den  er  im  Testa- 
ment seinen  Schüler  nennt,  und  der  bis  zu  Lucas  Tode  in  seiner 
Werkstatt  blieb  und  diese  später  fortsetzte.  Für  die  Ausführung 
der  rein  architektonisch  dekorierten  Kassettendecke  an  dem  Sacel- 
lum  in  S.  Miniato  ist  die  Zeit  der  Entstehung  mit  Wahrschein- 
lichkeit durch  den  1448  an  Michelozzo  gegebenen  Auftrag  auf  diesen 
zierlichen  Marmorbau  bestimmt.  Ebenso  ist  die  Entstehung  der 
Decke  in  der  Grabkapelle  des  jung  verstorbenen  Erzbischofs  von  Flo- 
renz, Prinz  Johann  von  Portugal,  durch  den  Auftrag  des  Baues 
dieser  Kapelle  und  der  Errichtung  des  Grabmals  an  Antonio  Rossel- 
lino  im  Jahre  1401  und  die  Eröffnung  der  Kapeile  14Ö6  ziemlich 
genau  zu  datieren.  In  der  Anordnung  und  Färbung  ist  diese  Decke 
ebenso  ausgezeichnet  wie  in  den  vier  Gestalten  der  Kardinaltugen- 
den in  den  Tondi  der  Ecken.  In  den  holden  Köpfen  von  klassi- 
scher Schönheit  und  im  flüssigen  Faltenwurf  der  Gewänder,  die  den 
vollen  jugendlichen  Körper  keusch  umhüllen  und  doch  in  seinen 
edlen  Konturen  und  vornehmen  Bevv  egungen  verraten,  hat  hier  Luca 
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Gestalten  geschaffen,  wie  sie  die  Renaissance  nicht  vollendeter,  nicht 
reiner  im  Charakter  der  besten  griechischen  Plastik  hervorgebracht 
hat.  Der  Meister,  der  damals  der  Mitte  der  Sechzig  nahe  war,  steht 
hier  noch  im  Höhepunkt  seiner  Kunst.  Der  Erfolg  dieser  Arbeit 
scheint  dem  Künstler  eine  Wiederholung  des  gleichen  Motivs  ver- 
schafft zu  haben.  Von  dieser  Decke  befinden  sich  die  beiden  reiz- 
vollen schlanken  Gestalten  der  Gerechtigkeit  und  der  Mäßigung  im 
Musee  Cluny  zu  Paris,  die  beiden  andern  jetzt  im  amerikanischen 
Privatzbesitzj  es  sind  glasierte  Hochreliefs  im  Rund  von  ganz  ähn- 
licher Komposition  wie  die  entsprechenden  Figuren  in  S.  Miniato, 
aber  noch  individueller  in  der  Bildung.  Sie  gehören  wohl  gleichfalls 
Lucas  späterer  Zeit  an. 

Eine  ähnliche,  wesentlich  umfangreichere  Arbeit  erwuchs  dem 
Künstler  durch  den  Auftrag  zur  Dekoration  der  Kuppel  der  Cappella 
Pazzi  und  der  Vorhalle  derselben.  Vasari  bezeichnet  hier  allen  Schmuck 
in  glasiertem  Ton  innen  und  außen  als  das  Werk  des  Luca.  Auch 
hier  muß  man  nach  der  Zeit  der  Entstehung,  wie  nach  dem  Stilcharak- 
ter seiner  Bestimmung  recht  geben.  Freilich  läßt  sich,  scheints,  an 
gewissen  Teilen  schon  die  Beihilfe  von  Lucas  Neffen  Andrea  er- 
kennen. Die  kleine  Wölbung  der  Vorhalle  ist  in  ihrer  fast  rein  orna- 
mentalen Dekoration  (das  Pazzi- Wappen  in  der  Mitte  ist  von  einem 
kräftigen  Fruchtkranz,  die  einzelnen  runden  Kasetten  sind  je  von 
einem  schmalen  flachen  Lorbeerkranz  umgeben)  der  Decke  von  Miche- 
lozzos  Sacellum  in  S.  Miniato  nahe  verwandt  und,  wie  diese,  wohl 
auch  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  entstanden.  Die  herrliche,  reich- 
gewandete  Gestalt  über  der  Tür  zur  Kapelle,  der  auf  Wolken  vor 
einer  farbigen  Aureole  thronende  Gottvater  mit  dem  Kreuz  in  der 
Rechten  darf  schon  nach  ihrer  Verbindung  mit  der  Außenkuppel  als 
gleichzeitig  gelten.  Im  Innern  ist  die  große  Decke  mit  den  ohne  die 
gewöhnliche  glasierte  Einrahmung  in  einen  Steinrahmen  eingelassenen 
Tondi  der  auf  Wolken  sitzenden  Evangelisten  in  mehr  als  Lebens- 
größe geschmückt,  die,  ihre  Symbole  zur  Seite,  in  die  Niederschrift 
der  Evangelien  vertieft  sind 5  an  den  Wänden  sind  die  Reliefgestalten 
der  Apostel  in  weniger  als  Lebensgröße  angebracht,  gleichfalls  im 
Rund  und  auf  Wolken  thronend.  Zwischen  den  Evangelisten  und 
den  Aposteln  ist  ein  wesentlicher  Abstand;  nicht  nur  dadurch,  daß 
jene  mit  reichen,  sehr  kräftigen  Farben  dekoriert  sind,  w  ährend  diese, 
wie  alle  bisher  genannten  Rehefs  von  Luca,  einfach  weiß  auf  blauem 
Grunde  gehalten  und  nur  teilweise  vergoldet  sind:  sie  sind  auch  zum 
Teil  verschieden  im  Charakter  der  Figuren.  Während  dieEvangelisten- 
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reJiefs  Gestalten  von  mächtiger  Bildung,  großer  aber  schlichter  Be- 
handlung der  Gewandung  und  ergreifendem  Ernst  im  Ausdruck  dei 
großartigen,  beinahe  herben  Köpfe  zeigen,  sind  die  Apostel  meist  ein- 
fache Gestalten,  von  gefälligen,  aber' zum  Teil  wenig  bedeutenden 
Formen  mit  reichem,  hier  und  da  etwas  unruhigem  und  kleinlichem 
Faltenwurf.  Diese  Verschiedenheit  wird  allgemein  anerkannt,  aber 
verschieden  erklärt.  Gerade  als  Arbeiten  aus  den  siebziger  Jahren 
würden  dieselben  unverständlich  in  dem  Werke  des  Meisters  wie  in 
der  ganzen  damaligen  Kurtst  dastehen.  Lucas  Entwickelung  zeigt, 
seiner  Natur  wie  der  allgemeinen  Kulturentwickelung  entsprechend, 
das  Fortschreiten  vom  Erhabenen,  Naturalistischen  zu  allgemeinerer 
Schönheit  und  zum  Anmutigen.  Die  Evangehsten  haben  in  ihrer 
noch  an  die  Gotik  erinnernden  halb  typischen  Bildung  und  herben 
Größe,  in  ihrer  Einfachheit  und  Gleichmäßigkeit,  in  der  Symmetrie 
der  Anordnung  wie  in  der  strengen  Stilisierung  ihrer  Symbole  noch 
so  viel  von  dem  großen  Stil  der  ersten  Zeit  der  Renaissance,  wie  er 
uns  namentlich  in  Donatellos  Johannes  im  Dom  und  in  Ghibertis 
Matthäus  an  Orsanmichele  entgegentritt,  daß  es  begreif üch ist,  \\enn 
ein  so  feiner  Kenner  wie  K.  E.  von  Liphart  ihren  Entw  urf  auf  den 
Erbauer  der  Cappella  Pazzi,  auf  Brunelleschi,  zurückführte.  Aber  nur 
als  frühe  Arbeiten  Lucas  sind  dieselben  verständlich;  freilich  nicht  als 
eigenthche  Jugendarbeiten,  aber  doch  als  Werke  vom  Anfang  der 
vierziger  Jahre,  die  neben  oder  bald  nach  der  Cantoria  entstanden. 
Auch  war  der  Bau  der  Kapelle,  die  Brunelleschi  1429  oder  1430  begann 
und  naturgemäß  zunächst  rasch  bis  zur  Einwölbung  geführt  haben 
muß,  um  die  Mitte  der  dreißiger  Jahre  schon  so  weit,  daß  mit  dem 
Schmuck  derselben,  der  Ausstattung  des  Baues,  begonnen  werden 
konnte;  im  Anfange  des  Jahres  1443  konnte  Andrea  Pazzi  den  Papst 
Eugen  IV.  schon  in  einem  Zimmer,  das  über  der  Kapelle  lag,  bewirten. 
Im  Gegensatz  zu  diesen  altertümlichen  Evangelistengestalten  sind 
die  zwölf  Apostel  an  den  Wänden  augenfällig  späte  Arbeiten,  die 
zwar  Luca  noch  im  Auftrag  erhalten  imd  wohl  auch  entworfen  haben 
wird,  deren  Ausführung  aber  schon  die  Mitarbeit  seines  Neffen 
Andrea  in  den  mehr  gefalligen,  aber  schwächlicheren  Gestalten,  in 
der  nüchternen  Behandlung  von  Haar  und  Bart,  in  den  reicheren,  un- 
ruhigeren Falten  und  der  oberflächlicheren  Durchbildung  der  Extremi- 
täten zu  verraten  scheint.  Den  gleichen  Charakter  zeigt  Andrea  in  den 
zahlreichen  beglaubigten  Arbeiten  seiner  früheren  und  mittleren  Zeit. 
Gerade  in  diese  Zeit,  in  die  siebziger  Jahre,  haben  wir  aber  diese  von 
Andrea  in  der  Werkstatt  Luca  gearbeiteten  Apostelreliefs  zu  setzen; 
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daß  sie  noch  vor  1478  vollendet  wurden,  macht  schon  die  Vernichtung 
der  Familie  Pazzi  infolge  ihrer  Verschwörung  in  diesem  Jahre  wahr- 
scheinlich. Bei  den  Evangelisten  ist  die  reiche  Farbigkeit  ein  Be- 
weis nicht  etwa  für  ihre  späte*  sondern  für  ihre  frühe  Entstehung. 
Denn  wie  die  Florentiner  Plastik  überhaupt,  so  wird  auch  Luca  mit 
der  Zeit  weniger  farbig;  sein  Werkstattgenosse  und  Nachfolger 
Andrea  zeigt  sogar  regelmäßig  ganz  weiße  Figuren;  Giovanni  ist 
allerdings  wieder  vielfarbig,  aber  bei  ihm  kann  man  nicht  von  Farbig- 
keit, sondern  nur  von  Buntheit  sprechen. 

Etwa  gleichzeitig  mit  diesen  Aposteln  wird  in  der  Werkstatt  des 
Luca  die  Dekoration  der  Decke  einer  Kapelle  in  S.  Giobbe  zu  Venedig 
entstanden  sein.  Da  der  innere  Ausbau  der  Kirche  erst  1471  in  Angriff 
genommen,  dann  aber  rasch  fertiggestellt  wurde,  kann  diese  Decke 
kaum  früher  als  etwa  1475  entstanden  sein.  Die  Ausführung  m.ußte 
also  schon  deshalb  wesentlich  den  Gehilfen  des  damals  hochbejahrten 
Künstlers  überlassen  werden;  die  Nüchternheit  in  der  Komposition  der 
Evangelistengestalten,  die  in  runden  Reliefs  um  Gottvater  gruppiert 
sind,  wie  der  Mangel  an  feinerer  Durchbildung  beweisen  aber  auch, 
daß  Luca  selbst  (ja  nicht  einmal  Andrea)  weder  die  Erfindung  noch  die 
Ausführung  gebührt,  wenn  auch  in  den  Gestalten  wie  in  den  Symbolen 
und  in  der  ganzen  Anordnung  und  Dekoration  die  Decken  Lucas  von 
den  Gehilfen  der  Werkstatt  ziemlich  treu  zum  Vorbilde  genommen 
wurden. 

Vasari  nennt  als  Werke  unseres  Künstlers  noch  einige  dekorative 
Arbeiten:  die  Wappen  der  Gilden  über  den  Nischen  an  Orsanmichele 
und  das  Arbeitszimmer  des  Piero  de'  Medici  im  Palazzo  Medici. 
Erstere  müssen  schon  nach  der  Zeit  ihrer  Entstehung  von  Luca  her- 
rühren. Das  Wappen  der  Zunft  der  Ärzte  zeigt  Maria  mit  dem  Kind 
im  Blumengarten  unter  einem  Tabernakel.  Die  Art,  wie  dieses  in  das 
Rund  gestellt  ist  und  wie  der  ornamentierte  Bogen  direkt  auf  den 
zierlichen  Säulen  steht,  wirkt  architektonisch  nicht  glücklich;  Maria 
hat  fast  etwas  Herbes  im  Ausdruck  i}.nd  das  wenig  ausdrucksvolle  Kind 
präsentiert  sich  durch  die  verzwickte  Drehung  nicht  vorteilhaft, 
während  die  Gewandung  groß  und  geschmackvoll  gehalten  ist.  Da- 
nach scheint  mir  die  Entstehung  noch  ziemlich  früh  zu  fallen.  Das 
Wappen  des  Handelstribunals  (der  Mercanzia)  über  Verrocchios 
Gruppe  des  Christus  und  Thomas  läßt  sich  genau  datieren;  nachdem 
die  Parte  guelfa  1459  den  Platz  der  Mercanzia  hatte  abtreten  müssen, 
gab  diese  das  schöne  Wappen  im  Jahre  1462  in  Bestellung  (Abb.  8(5). 
Durch  seine  Form  und  durch  die  Art,  wie  die  Früchte  und  Blumen 
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in  dem  flach  modellierten  Kranz  zusammengebunden  sind,  zeigt  es 
nahe  Verwandtschaft  mit  den  Fruchtkränzen  um  die  Evangelisten  in 
S.  Giobbe  zu  Venedig  und  mit  dem  Wappen  Serristori,  das  wir  gleich 
kennen  lernen  werden,  also  mit  späten  Werken  Lucas  und  seiner 
Werkstatt.  Das  dritte  von  Vasari  namhaft  gemachte  Wappen,  das  der 
Steinmetzenzunft  an  der  Nordseite  von  Orsanmichele,  ist  sehr  eigen- 
artig, da  es  nur  aus  gemalten  und  dann  glasierten  Tonplatten  zusam- 
mengesetztist. Lucas 
Geschmack  in  der 
Anordnung  wie  in 
der  Erfindung  der 
Ornamente  und  sein 
feiner  malerischer 
Sinn  kommen  hier 
gleich  stark  zur  Gel- 
tung. Die  in  gleicher 
Weise  behandelte 
Basis  des  Tabernakels 
von  Peretola  ist  in 
der  Färbung  sehr  ver- 
wandt. Der  Blatt- 
dekor zeigt  noch  den 
ähnlichen  Stil  wie  bei 
Donatello  in  seiner 
mittleren  Zeit,  na- 
menthch  im  Hinter- 
grunde des  A'erkün- 
digungsreliefs  von  S. 
Croce.  Danachhaben 
wir  dieses  Wappen 
gev\iß  vor  die  Mitte 
des  Jahrhunderts, 
wohl  um  das  Jahr  1440  oder  nicht  viel  später  anzusetzen. 

In  den  Einrahmungen  werden  wir  dieser  Art  von  rein  gemalter  De- 
koration beiLuca  noch  häufiger  begegnen;  daß  Luca  auch  glasierte  Bilder 
in  derselben  Weise  herstellte,  dafür  sind  uns  noch  ein  paar  Beispiele 
erhalten.  Im  Museo  delF  Opera  befindet  sich  eine  kleine  Türlünette, 
in  der  nicht  nur  die  Einrahmung  durch  einen  Fruchtkranz,  sondern 
auch  die  Darstellung  darin,  die  Halbfigur  Gottvaters  zwischen  zv\ei 
Engeln,  in  derselben  Weise  auf  flachen  Tontafeln  nur  gemalt  und 


86.  Wappen  der  Mercanzia  an  Orsanmichele,  Florenz. 
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dann"glasiert  ist.  Die  etwas  unförmigen  Gestalten,  namentlich  die 
Engel  mit  ihren  eigentümlichen  Typen,  den  plumpen  Bewegungen 
und  dem  dichten,  ungeordneten  flachsblonden  Haar  haben  mit  den 
plastischen  Figuren  Lucas  wenig  Verwandtschaft 5  sie  zeigen  vielmehr 
den  Charakter  naturalistischer  Maler  aus  der  Mitte  des  Jahrhunderts, 
wie  Alesso  Baldovinetti.  Es  gibt  aber  noch  andere  Beispiele  solcher 
Gemälde"  aus  Lucas  Zeit  und  Werkstatt:  die  blau  in  blau  gemalten 
glasierten  runden  Tontafeln,  in  denen  die  Monate  durch  je  einen 
Landmann  bei  der  zeitgemäßen  ländlichen  Arbeit  dargestellt  sind. 
Im  Victoria  und  Albert-Museum  gelten  sie,  wie  einst  in  der  Samm- 
lung Gigli-Campana,  mit  der  sie  erworben  wurden,  als  Teile  der  De- 
koration des  Arbeitszimmers  Pieros  de'  Medici,  die  Vasari  und  Filarete 
unter  Lucas  Arbeiten  aufführen.  Diese  Medaillons  haben  zweifellos 
zum  Dekor  eines  kleinen  Wohnzimmers  gedient 5  sie  können  auch 
nur  aus  der  Zeit  und  aus  der  Werkstatt  des  Luca  hervorgegangen 
sein,  wie  Technik  und  Kostüme  beweisen.  Auch  in  der  Zeichnung 
lassen  sie  sich  sehr  wohl  mit  Lucas  plastischen  Arbeiten  zusammen- 
reimen. Derartige  feine  Dekorationen  gab  es  gewiß  nicht  viele  zu 
jener  Zeit,  gab  es  vielleicht  nur  jene  einzige,  weshalb  sie  Filarete  wie 
Vasari  ausdrücklich  nennen.  Auch  haben  die  Figuren  (solche  macht 
gerade  Filarete  ausdrücklich  als  Werke  Lucas  namhaft)  in  ihrer  edlen 
Stilisierung,  in  der  geschmackvollen  Anordnung,  den  kräftigen  For- 
men und  dem  großzügigen  Faltenwurf  den  Charakter  ähnlicher  Ge- 
stalten Lucas,  wie  wir  sie  z.  B.  in  seinen  unfertigen  Marmorreliefs  im 
Bargello  sehen.  Die  Entstehung  dieser  Tondi  läßt  sich  danach  wie 
nach  dem  Charakter  der  Schrift  und  nach  ähnlichen  Figuren  auf  den 
Gemälden  dieser  Zeit,  namentlich  bei  Pesellino,  mit  Sicherheit  um  die 
Mitte  des  Quattrocento  setzen.  In  dieser  Zeit  schmückte  aber  Luca 
gerade  das  „istudietto"  Pieros. 

Diesen  Arbeiten,  die  Vasari  namhaft  macht,  lassen  sich  noch  ver- 
schiedene ähnliche,  zum  Teil  hervorragende  glasierte  Tonarbeiten  an- 
schließen, die  schon  nach  der  Zeit  ihi:er  Entstehung  nur  der  Werkstatt 
des  Luca  angehören  können,  und  zwar  nach  Charakter  und  Bedeutung 
dem  Luca  selbst.  Zunächst  das  wohl  nur  zufällig  von  Vasari  nicht  er- 
wähnte Wappen  der  Seidenweberzunft  an  Orsanmichele:  ein  Me- 
daillon mit  zwei  Engeln,  die  eine  Tür  zwischen  sich  halten,  ein- 
gerahmt von  einem  besonders  geschmackvoll  angeordneten  Frucht- 
kranz. Die  beiden  nackten,  auf  Wolken  stehenden  Bürschchen  mit 
ihren  anmutigen  Gesichtern,  die  dichtes  Lockenhaar  umrahmen,  sind 
ein  paar  prächtige,  holdsehge  Gestalten,  den  Bambini  Andreas  an  der 
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Fassade  der  Innocenti  verwandt,  aber  noch  feiner  belebt  und  frischer 
als  diese.  Auch  spricht  die  Glasur  wie  die  Behandlung  des  Frucht- 
kranzes dafür,  daß  sie  schon  vor  der  Zeit  Andreas,  wohl  bald  nach 
der  Mitte  des  Jahrhunderts,  entstanden  sind.  In  Lucas  Zeit  gehören 
auch  die  beiden  vor  kurzem  an  den  Marchese  Serristori  verkauften 
Wappen  aus  dem  alten  Palazzo  Pazzi-Quaratesi,  der  dem  Branelleschi 
zugeschrieben  wird.  Der  Palast  wurde  erst  1445,  ein  Jahr  vor  Brunel- 
leschis  Tode,  begonnen,  so  daß  er  höchstens  nach  dessen  Plänen  aus- 
geführt sein  kann.  Da  der  Bau  des  Hofes  und  der  anliegenden 
Räume  erst  in  die  sechziger  Jahre  fällt  (1402 — 1470),  können  jene  bei- 
den Wappen,  welche  die  Decken  der  früher  offenen  Hallen  zur  Seite 
des  Hofes  schmückten:  das  Wappen  der  Pazzi  und  das  der  Serristori 
(vermutlich,  weil  damals  eine  Serristori  die  Gattin  des  Besitzers  war), 
erst  um  diese  Zeit  angefertigt  sein.  Jedenfalls  entstanden  sie  vor  1478, 
da  damals  der  Palast  infolge  der  Verschwörung  der  Pazzi  von  den 
Medici  konfisziert,  das  Wappenfeld  verstümmelt  und  in  roher  Weise 
mit  den  Falle  der  Mediceer  versehen  wurde.  In  der  Art,  wie  das 
Wappen  über  einer  Muschel  mit  starken  Rippen  angebracht,  und  wie 
der  Kranz  gebildet  ist,  stehen  sie  dem  1^62  bei  Luca  bestellten  Wappen 
der  Mercanzia  an  Orsanmichele  nahe  und  sind  im  Geschmack  der 
Anordnung,  in  Feinheit  der  Modellierung  der  Früchte,  Kraft  und 
Schönheit  der  Farbenwirkung  mindestens  gleichwertig.  Auch  das 
umfangreichste  und  schönste  Wappen,  das  uns  von  Luca  noch  erhal- 
ten ist,  wurde  gleichfalls  für  die  FamiUe  Pazzi  angefertigt^  aus  ihrer 
Villa  vor  Florenz  ist  es  mit  der  Sammlung  Gigli-Campana  in  das 
Victoria  und  Albert-Museum  gekommen.  Es  ist  das  AVappen  des 
Königs  Rene  von  Anjou  mit  den  Emblemen  und  Initialen  des  Königs 
und  seiner  1453  verstorbenen  Gattin  Isabella.  Bald  nach  1452  war  Jacopo 
de'  Pazzi  Ritter  des  1448  von  Rene  wieder  aufgenommenen  Ordens 
der  „Luna"  geworden,  und  145^  trat  Rene  in  ein  Bündnis  mit  Florenz; 
um  diese  Zeit  der  lebhaften  Beziehungen,  und  zwar  sehr  wahrschein- 
lich noch  vor  dem  Tode  der  darauf  erwähnten  Isabella,  wurde  das 
Wappen  Luca  in  Auftrag  gegeben.  Verschiedene  andere,  weniger 
reiche  aber  nicht  weniger  stilvolle  Wappen  (im  Ryksmuseum  zu 
Amsterdam,  in  San  Giovanni -Valdarno  u.  s.  f)  sind  in  der  Werk- 
statt Lucas  in  dessen  letzter  Zeit  entstanden. 

Es  ist  das  Verdienst  von  Carocci  und  Allan  Marquand,  zuerst  auf 
ein  paar  umfangreiche  und  hervorragende  W^erke  Lucas  hingewiesen 
zu  haben,  die  sich  in  der  Nähe  von  Florenz,  in  der  Kirche  zu  Im- 
pruneta  befinden.  Die  beiden  großen  Marmorbaldachine  Michelozzos 
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rechts  und  links  vor  dem  Chor,  auf  vier  Säulen  ruhend,  von  denen 
die  hinteren  an  die  Wand  anlehnen,  wurden  von  ihm  seinem  Freunde 
Luca,  mit  dem  wir  ihn  wiederholt  und  lange  zusammenarbeiten  sehen, 
zum  Dekor  übergeben.  Für  das  eine  hat  Luca  das  Tabernakel,  für  das 
zweite  die  Figuren  zur  Seite  von  Michelozzos  Marmortabernakel  ge- 
arbeitet, aber  nur  eines  hat  seinen  ornamentalen  Schmuck  durch  ihn 
erhalten.  Leider  kennen  wir  die  Geschichte  dieser  wichtigen  Monu- 
mente noch  nicht,  so  daß^wir  für  die  Bestimmung  der  Meister  wie 
der  Zeit  ihrer  Entstehung  nur  auf  den  stilkritischen  Vergleich  ange- 
wiesen sind.  Daß  Michelozzo  der  Architekt  der  beiden  Baldachine 
sein  müsse,  und  daß  auch  der  Marmoraltar  des  Madonnentabernakels 
nach  seinem  Entwurf  gearbeitet  sei,  ist  fast  von  allen  Seiten  sofort 
erkannt  worden;  der  Vergleich  mit  seinen  beglaubigten  Arbeiten  läßt 
kaum  Zweifel  darüber.  Lucas  Arbeiten  sind  die  Relieffiguren  von 
Paulus  und  Markus  zu  selten  des  Marmoraitars  der  Madonna  von 
Michelozzo,  dann  der  als  Gegenstück  dienende,  ganz  in  gemaltem 
und  glasiertem  Ton  ausgeführte  Altar  des  heiligen  Kreuzes,  mit  den 
Hochreliefstatuen  von  Johannes  dem  Täufer  und  Ambrosius  zur  Seite 
und  einer  Basis  mit  Engeln,  die  von  beiden  Seiten  auf  die  Tür  des 
Giboriums  zuschweben,  das  oval  abschließende  Hochrelief  der  Be- 
weinung unter  dem  Kreuz,  weiches  ursprünglich  innerhalb  dieses 
Altars  angebracht  war,  sowie  die  Dekoration  des  Baldachins  über  dem 
Madonnenaltar.  Die  Figuren  sind  sämtlich  weiß  auf  blauem  Grunde, 
dagegen  sind  die  architektonischen  Teile,  die  plastischen  wie  die  bloß 
gemalten,  von  reicher  und  kräftiger  Färbung.  Wenn  man  allein  nach 
formalen  Übereinstimmungen  gehen  wollte,  so  müßte  man  diese  Ar- 
beiten etwa  gleichzeitig  mit  dem  Tabernakel  von  Peretola,  also  um 
das  Jahr  1442  setzen;  denn  das  Tabernakel  des  heiligen  Kreuzes  stimmt 
im  Aufbau  und  im  Detail  fast  genau  mit  jenem  überein.  Doch  ist  es 
feiner  in  den  Verhältnissen,  ganz  aus  glasiertem  Ton  und  in  der  Be- 
malung, wie  im  Dekor  der  Pilaster  stilvoll  als  reine  Majolika  behandelt. 
Die  Figuren  der  Heiligen  gehen  in^der  stärkeren  Detailausführung, 
namentlich  der  Köpfe,  über  die  Apostel  der  Himmelfahrt  im  Dom 
von  1446  hinaus  und  nähern  sich  schon  den  Aposteln  in  der  Pazzi- 
Kapelle.  Im  Gegensatz  zu  ihnen  sind  sie  ohne  Hintergrund  gearbeitet. 
Nach  alle  dem  haben  wir  diese  Arbeiten  bereits  später,  etwa  um  das 
Jahr  1460  anzusetzen.  Dafür  spricht  vielleicht  auch  der  Umstand,  daß 
die  Architektur  nicht  ganz  vollendet  wurde,  was  sich  aus  Michelozzos 
Abreise  von  Florenz  erklären  ließe. 

Bei  der  Beweinung  unter  dem  Kreuz,  die  sich  jetzt  leider  an 
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ungünstiger  Stelle  und  in  barockem  Rahmen  befindet,  ist  in  den  klagen- 
den Gestalten  von  Maria  und  Johannes,  wie  in  den  laut  jammernden 
Engeln,  die  zur  Seite  des  Kreuzes  schweben,  ein  dramatischer  Ton 
angeschlagen,  wie  er  sonst  in  Lucas  bekannten  Werken  nicht  vor- 
kommt. In  den  beiden  unteren  Gestalten,  namentlich  im  Johannes, 
hat  der  Schmerzensausdruck  und  die  Bewegung  etwas  Starres  und  zu- 
gleich Theatrahsches,  in  den  Engeln  ist  sie  ursprünglich  und  über- 
zeugend, und  die  Christusfigur  ist  von  einem  Ernst,  von  einer  Schön- 
heit der  Formen  und  einer  Feinheit  der  Durchbildung,  die  in  der 


87.  Luca  della  Robbia.    Schwebende  Engel  vom  Sakraments- 
tabernakel in  Impruneta. 

Kunst  des  Quattrocento  kaum  ihresgleichen  hat.  Überhaupt  ist  in 
dieser  Komposition  der  Schönheitssinn,  der  Fluß  der  Linien,  die 
Größe  in  Haltung  und  Gewandung,  die  Sauberkeit  der  Durchführung 
in  Färbung  und  Email  von  einem  so  wunderbaren  Zusammenklang, 
wie  ihn  selbst  Luca  nur  selten  wieder  erreicht  hat.  Das  Gleiche  gilt 
auch  von  den  schwebenden  Engeln  in  der  Basis  des  Kreuzesaltars  (Abb. 
87  und  88).  In  der  Symmetrie  und  im  Fluß  der  Anordnung,  im  an- 
dächtigen Nahen  zu  dem  Allerheiligsten,  das  in  der  Bewegung  und 
im  Ausdruck  je  nach  der  Entfernung  in  feinster  Weise  verschieden 
ausgedrückt  ist,  im  Eindruck  des  Schwebens,  in  der  Schönheit  der 
individuellen  Köpfe  und  Gestalten  dieser  jugendlichen  Erscheinungen 
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steht  dieses  Relief  mit  am  höchsten  unter  allen  Arbeiten  Lucas/) 
Beim  Vergleich  mit  dem  Kreuzigungsrelief  erkennt  man,  daß  Lucas 
Begabung  nicht  eine  dramatische,  sondern  eine  lyrische  war. 

Die  dekorativen  Arbeiten  Lucas  in  der  Collegiata  von  Impruneta 
sollten  sich  auch  auf  die  Wölbung  und  den  Schmuck  der  beiden 
Baldachine  Michelozzos  erstrecken.  Ausgeführt  ist  dieser  nur  an  dem 
Baldachin  über  dem  Madonnenaltar;  die  jetzt  am  Fries  des  anderen 
Baldachins  in  den  Vertiefungen  angebrachten  Stuckreliefs  mit  Putten, 
welche  bestimmt  waren,  die  glasierten  Fruchtgewinde  Lucas  aufzu- 


88.   Luca  della  Robbia.    Schwebende  Engel  vom  Sakraments- 
tabernakel in  Impruneta. 

nehmen,  sind  rohe  Arbeiten  des  späten  XVII.  Jahrhunderts,  nicht  etwa 
der  Frührenaissance,  wie  M.  Reymond  annimmt.  An  dem  vollendeten 
Baldachin  enthält  der  Plafond  schpn  gebildete  Rosetten  mit  Pinien- 
äpfeln in  den  Ecken,  als  Andeutung  der  ursprünglichen  Lage  der 
Kirche,  der  der  Ort  seinen  Namen  —  Impruneta  aus  „in  pineta"  um- 
gelautet —  verdankt.  In  das  reich  und  fein  durchgebildete  Gebälk 
Michelozzos   sind  ringsum  als  Fries  Fruchtschnüre   von   kräftiger 


^)  Bruchstücke  einer  Predella  mit  ähnlichen  schwebenden  Engeln,  fast  von 
gleichem  Reiz  und  sicher  gleichfalls  von  Luca,  sind  neuerdings  aus  Florentiner 
Kunsthandel  in  das  Münchener  Nationalmuseum  und  in  Privatbesitz  gekommen. 
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Färbung  eingelassen,  ähnlich  denen  um  das  Pazzi-Wappen  ausPalazzo 
Quaratesi.  Von  besonderem  Interesse  sind  zwei  Madonnenreliefs,  die 
Halbiigur  der  Maria  mit  dem  Kinde  im  Arm,  die  (eigentümlicher- 
weise ganz  unsymmetrisch)  in  den  Fries  nahe  beieinander  an  der 
Seite  nach  dem  Baldachin  über  dem  Kreuzesaltar  zu  eingelassen  sind; 
beide  bis  auf  geringe  Abweichungen  übereinstimmend.  Maria  hält 
mit  beiden  Armen  das  sich  'an  sie  schmiegende  bekleidete  Kind  und 
neigt  leise  den  Kopf  darüber;  beide  wie  traumverloren  im  seligen 
Gefühl  der  Vereinigung,  ein  kösthches  Bild  des  Mutterglücks.  Als 
Lucas  einzige  beglaubigte  Komposition  der  Maria  mit  dem  Kinde  ist 
diese  Komposition  zur  Bestimmung  der  zahlreichen  unbeglaubigten 
Madonnendarstellungen  besonders  wertvoll.  Von  diesem  Relief 
kommen  Nachbildungen  in  glasiertem  Ton  wie  in  Stuck  und  Carta 
pesta  vor. 

Ein  Hauptwerk  Lucas  in  Italien,  eines  der  herrlichsten  Werke  der 
Renaissance  überhaupt,  bis  vor  kurzem  viel  bestritten:  die  glasierte 
Gruppe  der  Begegnung  in  S.  Giovanni  fuorcivitas  in  Pistoja,  wird  durch 
Urkunden  in  eine  Zeit  gerückt,  die  allein  schon  seine  Zuschreibung 
an  Luca  notwendig  macht.  (Abb.  89.)  Als  Gruppe  ist  sie  nicht  über- 
trolFen  im  Quattrocento.  In  Pistoja  wurde  sie  sonderbarerweise  einem 
schwachen  Nachahmer  von  Fra  Bartolommeo  undRaphael,  dem  Maler 
Fra  Paolino  da  Pistoia,  zugeschrieben;  ich  selbst  habe  sie  dann  als  ein 
Hauptwerk  des  Andrea  della  Robbia  hinzustellen  gesucht,  dem  sie  Ven- 
turi  noch  jetzt  zuschreibt;  aber  erst  Allan  Marquand  hat  durch  die  Zu- 
weisung an  Luca  das  Richtige  getroffen.  Die  Gruppe,  in  vier  Stücken 
gebrannt,  mehrfach  gebrochen,  aber  neuerdings  gut  restauriert  und 
günstig  aufgestellt,  macht  einen  so  geschlossenen  monumentalen  Ein- 
druck, ist  von  solchem  Fluß  der  Linien,  so  originell,  so  edel  und  tief  in 
der  Empfindung,  von  solcher  Schönheit  der  Gestalten  und  des  Falten- 
wurfs, dabei  so  fein  in  der  naturwahren  Durchbildung,  daß  nur  die 
Thomasgruppe  Verrocchios  neben  ihr  standhält.  Welchen  Eindruck 
mußte  sie  machen,  als  sie  noch  in  der  farbigen  Nische  stand,  die  Luca 
zweifellos  für  sie  erfunden  und  wohl  auch  ausgeführt  hat!  Schon  der 
Reichtum  und  die  Schönheit  der  Falten,  der  große  Zug  in  der  ganzen 
Erscheinung,  wie  die  Feinheit  der  Naturbeobachtung,  die  so  \\eit 
geht,  daß  z.  B.  die  Form  der  Hände  und  der  Finger  der  Maria  ihrer 
ganzen  Gestalt  und  den  Formen  des  Kopfes  genau  entsprechen,  ver- 
weisen die  Gruppe  noch  in  die  frühe  Zeit  der  Robbia-Arbeiten  und 
unter  Lucas  Meisterwerke.  Die  Haltung  wie  die  Erfindung  der  Elisa- 
beth, einer  alten  Frau  von  höchstem  Adel  der  Formen  und  des  Aus- 
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drucks,  aus  der  ein  Künstler  wie  Andrea  Sansovino  nur  eine  Karikatur 
des  Alters  zu  machen  wußte,  der  Typus  beider  Gestalten,  namentlich 
der  der  Maria,  die  fast  genau  so  und  mit  dem  gleichen  Kopftuch  in 
der  Madonna  mit  den  Lilien  beim  Fürsten  Liechtenstein  (vgl.  Abb. 
95),  ähnlich  aber  mit  offenem  Kopftuch  in  dem  Flachrelief  des  Victoria 
und  Albert-Museums  und  sonst  vorkommt:  alles  das  sind  Merkmale,  die 
nur  für  Luca  sprechen,  ganz  abgesehen  davon,  daß  sein  Neffe  Andrea, 
als  reiner  Nachahmer  seines  Lehrers  und  ohne  eigene  erfinderische 
Gaben,  zu  einer  Schöpfung  von  solcher  Großartigkeit  und  so  feiner 
Empfindung  gar  nicht  fähig  gewesen  wäre.  Der  Umstand,  daß  die 
Glasur  teilweise  nicht  ganz  rein  sein  soll,  wie  behauptet  wird,  kann 
keineswegs  gegen  Lucas  Urheberschaft  angeführt  werden^  denn  meh- 
rere seiner  Arbeiten,  selbst  urkundHche  (wie  die  beiden  Leuchter- 
engel im  Dom)  zeigen  noch  die  gleichen  Fehler  in  der  Glasur.  Auch 
ist  gerade  in  neuester  Zeit  urkundlich  erwiesen,  daß  die  Gruppe  zu 
den  früheren  Arbeiten  Lucas  gehört,  denn  1445  war  sie  schon  vor- 
handen und  sehr  wahrscheinlich  eben  aufgestellt^  damals  stiftete  die 
Witwe  des  Jacobo  di  Neri  di  Fioraventi  eine  ewige  Lampe  vor  der 
Gruppe  der  Visitation.  Daß  mehr  als  60  Jahre  später,  1507,  ein  Vor- 
hang vor  der  Gruppe  und  1515  ein  Tabernakel  dafür  angeschafft  wurde 
und  1525  die  Kapelle,  worin  sie  stand,  dekoriert  wurde,  ist  doch  wahr- 
li.ch  kein  Grund  zu  der  Annahme,  daß  damals  eine  neue  Gruppe  be- 
stellt und  ausgeführt  worden  sei,  von  der  die  genauen  Urkunden  nicht 
ein  Wort  erwähnen,  und  daß  man  gar  einen  so  untergeordneten 
Handwerker  aus  der  letzten  Zeit  der  Robbia-Werkstatt  wie  B.  Bug- 
lioni  als  den  Künstler  der  Gruppe  nennt.  Dr.  Pileo  Bacci,  der  ver- 
dienstliche Forscher,  dem  wir  die  Entdeckung  jener  Urkunden  ver- 
danken, schließt  die  Begründung  seiner  unhaltbaren  Hypothese  mit 
den  pathetischen  Worten:  „Mögen  Kunstkritiker  oder  Kenner  Namen 
vorbringen,  welche  ihnen  immer  gefallen 5  die  Kunstgeschichte  ent- 
zieht dem  Luca,  was  ihm  nicht  gebührt."  Es  ist  eben  notwendig,  daß 
man  Kunstkritik  zu  üben  weiß,  um  Urkunden  richtig  auslegen  zu 
können.  Um  sich  einen  Begriff  zu  machen,  wie  die  späte  Robbia- 
Schule  die  gleiche  Darstellung  auffaßte  und  wiedergab,  verweise  ich 
auf  die  verschiedenen  späteren  Wiederholungen ,  namentlich  auf  das 
Relief  in  Lamporecchioj  wie  gering  ist  diese  Komposition,  obgleich 
sie  eine  freie  Kopie  nach  der  Gruppe  in  Pistoja  ist. 

In  den  bisher  zusammengestellten  Arbeiten  sind  die  Werke  des 
Künstlers,  soweit  sie  sich  ihm^  durch  Urkunden  oder  nach  der  Zeit 
ihrer  Entstehung  und  durch  gewichtige  alte  Zeugnisse  zuschreiben 
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lassen,  meines  Wissens  erschöpft.  Die  große  Mehrzahl  der  kleineren 
Arbeiten,  die  nur  nach  der  Verwandtschaft  mit  den  genannten 
Werken  des  Meisters  und  durch  ihre  Abweichung  von  den  Werken 
seiner  Nachfolger,  namentlich  seines  Neffen,  Schülers  und  Gehilfen 
Andrea  della  Robbia,  bestimmt  werden  können,  sind  Madonnenreliefs 
in  der  Art  der  beiden  am  Fries  des  Baldachins  in  Impruneta  oder 
ganzfigurige,  welche  die  Madonna  sitzend  darstellen  wie  das  Wappen 
an  Orsanmichele.  Eine  Reihe  derselben  befindet  sich  heute  noch  in 
Italien,  einzelne  noch  an  Ort  und  Stelle,  die  meisten  im  Bargello. 
Diese  Arbeiten  brauche  ich  nur  kurz  zu  erwähnen,  da  sie  jetzt  fast 
einstimmig  als  Werke  Lucas  anerkannt  werden.  Doch  vorher  ein 
paar  Worte  über  die  Unterschiede  zwischen  den  Madonnen  des  Luca 
und  denen  des  Andrea  im  Allgemeinen. 

Maria  hat  bei  Luca  die  ebenmäßige  Schönheit  und  Grazie  seiner 
Gestalten  in  besonders  hohem  Maße.  Von  einer  individuellen  Jung- 
frauengestalt ausgehend,  weiß  er  dieser  einen  bestimmten  hoheits- 
vollen, edlen  Typus  zu  geben;  daher  wird  bei  ihm  auch  das  Verhältnis 
von  Mutter  und  Kind,  so  zärtlich,  so  allgemein  menschlich  und 
mannigfach  es  ist,  doch  nie  zu  einem  reinen  Genremotiv.  Die  Kopf- 
form zeigt  ein  volles  Oval,  die  Züge  sind  von  regelmäßiger  Schön- 
heit, voll  Anmut  und  Innigkeit  des  Ausdrucks;  das  Haar  ist  leicht 
gewellt  und  aus  dem  Gesicht  gestrichen,  nicht  selten  mit  einem  Stirn- 
band zusammengehalten.  Besonders  schön  sind  die  Hände  mit  ihren 
schlanken  Fingern.  Die  Falten  von  Kleid  und  Mantel,  der  oft  über  den 
Kopf  gezogen  ist,  sind  groß  und  einfach,  aber  stets  von  der  Bewegung 
bedingt.  Das  Christkind,  ein  schönes  Kind  etwa  im  zweiten  Jahre 
seines  Alters,  ist  von  feiner  Proportion,  kräftig,  aber  nicht  zu  voll 
und  ohne  Überladung  mit  Detail,  von  großem  Liebreiz  und  kind- 
licher Innigkeit  im  Ausdruck,  in  größeren  Kompositionen  regelmäßig 
segnend  zur  Gemeinde  gewandt,  in  den  kleineren  Madonnenreliefs 
in  mannigfacher  Weise  zärtlich  zur  Mutter  verlangend  oder  sich  an  sie 
anschmiegend.  Andreas  Gestalten  kommen  unmittelbar  von  seinem 
Meister  her;  er  wiederholt  sie  auf  seine  Weise,  aber  unter  seiner 
Hand  werden  sie  einförmiger  und  nüchterner.  In  seinen  Madonnen 
ist  Maria,  sitzend  oder  kniend,  von  hübscher,  jugendlicher  Bildung 
und  anmutigen  Zügen;  der  Mantel  ist  nach  Frauenart  über  den  Kopt 
gezogen  und  vorn  halb  offen,  um  das  gegürtete  Kleid  zu  zeigen;  die 
Falten  sind  weniger  groß  gehalten  und  zeigen  mehr  kleine  Einzel- 
motive. Das  Kind  ist  fast  immer  nackt,  stärker  als  bei  Luca,  mit 
großem  Kopf  und  auffallend  kurzen  Beinen  und  hat,  wenn  es  steht, 
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die  eine  Hüfte  weit  herausgestemmt.  Die  Komposition  ist  regelmäßig 
eine  genrehafte,  aber  trotzdem  weniger  fein  der  Natur  abgelauscht 
und  weit  weniger  variiert  als  bei  Luca.  Ist  die  Verteilung  im  Raum 
schon  ohne  die  geniale  Erfindung  seines  Lehrers,  so  geht  ihm  in  der 
Einrahmung  der  architektonische  Sinn  noch  mehr  ab  und  fehlt  ihm 
das  feinere  Verständnis  selbst  in  der  Nachahmung  der  Motive  Lucas, 
dessen  malerischen  Sinn  er  ebensowenig  geerbt  hatte.  Beide  Künstler 
geben  zwar  in  ihren  Madonnen  die  Figuren  regelmäßig  weiß  auf 
blauem  Grunde,  aber  Luca  belebt  den  Grund  und  die  meist  einfache 
gemalte  Einrahmung  mehrfach  durch  geschmackvolle  Muster  in 
mehreren  Farben,  sowie  durch  Vergoldung,  die  er  auch  auf  die  Saume 
der  Kleider  und  die  Haare  ausdehnt^  leider  ist  diese  nur  selten  und 
dann  auch  nur  teilweise  erhalten.  In  der  Vergoldung  folgt  ihm 
Andrea  in  seinen  meisten,  jedenfalls  in  seinen  früheren  Madonnen. 
In  der  emailartigen  Glasur  und  der  schönen  Färbung  kommt  Andrea 
nur  in  seiner  früheren  Zeit  Luca  noch  nahe.  Gewisse  Verschieden- 
heiten in  der  Färbung  der  Augen  und  Augenbrauen,  wie  sie  Allan 
Marquard  aufstellt,  lassen  sich,  glaube  ich,  nicht  aufrecht  erhalten,  da 
nach  meiner  Beobachtung  Luca  seinen  Gestalten  bald  blaue,  bald 
braune  Augen  gibt  und  Andrea  wenigstens  in  früheren  Arbeiten 
Lucas  Vorbild  auch  darin  nachahmt.  Eine  eigentümUche  Verschieden- 
heit beider  Künstler  besteht  dagegen  darin,  daß  bei  Lucas  die  Mutter 
das  Kind,  der  Gewohnheit  entsprechend  auf  dem  linken  Arm,  bei 
Andrea  auf  dem  rechten  hält.  Dies  ist  selbst  dann  Regel,  wenn  das 
Kind  neben  der  Mutter  stehtj  und  es  ist  den  Künstlern  so  zur  Ge- 
wohnheit geworden,  daß  unter  ihren  mehr  als  hundert  Madonnen- 
kompositionen sich  nur  wenige  Ausnahmen  davon  finden^  selbst  bei 
der  Anbetung  des  Kindes  finden  wir  regelmäßig  die  gleiche  Stellung. 
Unter  Lucas  Einzeldarstellungen  der  Maria  mit  dem  Kinde,  die 
noch  in  Italien  erhalten  sind,  ist  wohl  die  früheste  die  Madonna  im 
Hospital  derinnocenti:  eine  Halbfigur  mit  dem  nackten  Kind  im  Arm, 
das  —  wie  häufig  bei  Luca  —  ein  Sqhriftband  mit  dem  Spruch  EGO 
SVM  LVX  MVNDI  vor  sich  hältj  Haltung  und  Ausdruck  noch  etwas 
gebunden,  das  Kind  in  der  Bewegung  und  Bildung  dem  Kind  in  der 
Madonna  an  Orsanmichele  verwandt^  interessant  durch  die  erhaltene, 
bescheiden  angebrachte  Vergoldung^  jedenfalls  vor  1450  und  wohl 
schon  anfangs  der  vierziger  Jahre  entstanden.  Lucas  Hauptwerke 
dieser  Art  befinden  sich  jetzt  im  Bargello,  wo  die  meisten  um  die 
Madonnenlünette  von  S.  Pi'erino  angeordnet  sind.  Ein  herrliches 
Werk  ist  hier  die  Madonna  im  Rosenhag,  ganze  Figuren  in  mäßigem 
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Hochrelief.  Maria  hat  das  nackte  Kind  im  Arm,  das  sich  umwendet, 
um  eine  Rose  zu  pflücken,  während  es  in  der  Rechten  einen  Apfel 
hochhält.  Gestalten  wie  Gewandung  hat  selbst  Luca  selten  so  groß, 
so  edel  und  schlicht  erfunden 5  auch  die  tadellose  Erhaltung  des  schö- 
nen Emails  und  der  zarten  Farben  trägt  zu  der  Wirkung  dieses  statt- 
lichen Reliefs  nicht  wenig  bei.  Nach  dem  Vergleich  mit  den  datierten 

Arbeiten  ist  diese  trotz  des 
genreartigen  Motivs  ernste 
und  vornehme  Komposi- 
tion wohl  nicht  vor  1450 
entstanden,  aber  auch  nicht 
viel  später.  Dasselbe  gilt 
von  der  köstlichen  Ma- 
donna mit  dem  Kind,  das 
einen  Apfel  hält  (vgl.  Abb. 
90),  einer  Komposition  in 
Hochrelief,  worin  Maria  das 
nackte,  mit  beiden  Händ- 
chen einen  Apfel  haltende 
Kind,  das  sich  erstaunt  um- 
wendet, auf  dem  linken 
Arme  trägt.  In  einer  dritten 
Komposition,  in  der  Maria 
das  neben  ihr  stehende  be- 
kleidete Kind,  das  den  Arm 
um  ihren  Hals  legt,  mit  bei- 
den Händen  an  sich  drückt, 
sind  die  Köpfe  individu- 
eller, ist  der  Ausdruck  hei- 
terer, die  Faltengebung  de- 
taillierter, wonach  wir  das 
Relief,  \\  ie  die  sehr  ver- 
wandten beiden  Madonnen 
in  Impruneta,  wohl  schon 
einer  vorgeschritteneren  Zeit,  etwa  d  em  Jahre  1460,  zuschreiben  dürfen. 
Von  dieser  Komposition  gibt  es,  gerade  wie  von  der  in  Impruneta,  meh- 
rere Exemplare,  die  nur  geringe  Abweichungen  (namenthch  im  Kopte 
des  Kindes)  zeigen.  Die  eine,  die  Reymond  allein  erwähnt,  ist  die 
oben  genannte,  leider  im  Kopf  der  Maria  etwas  beschädigte  im  Bar- 
gelloj  eine  andere  ist  aus  der  Versteigerung  der  Sammlung  Eastlake 


90.   Luca  della  Robbia.   Maria  und  Kind  mit 
dem  Apfel  im  Museo  Nazionale,  Florenz. 
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für  das  Berliner  Museum  erworben;  ein  drittes  Exemplar,  in  dem  der 
Kopf  des  Kindes  besonders  individuell  gehalten  ist  und  noch  von 
Donatello  beeinflußt  erscheint,  befindet  sich  jetzt  in  der  Sammlung 
G.  vonBenda  in  Wien  (Abb.  91),  ein  viertes  endlich,  tadellos  erhalten, 
selbst  in  der  Vergoldung,  im  Besitz  von  Dr.  Ed.  Simon  in  Berlin.  Daß 
sie  alle  von  Luca  selbst  ausgeführt  sind,  zeigen  die  feinen  Verschieden- 
heiten untereinander. 

Außer  diesen  von  Mar- 
cel Reymond  als  Werke 
Lucas  in  Italien  allein  an- 
erkannten Reliefs  hat  seine 
Heimat  aber  noch  verschie- 
dene zumTeil  hervorragen- 
der Arbeiten  des  Meisters 
aufzuweisen.  Zunächst  be- 
sitzt das  Bargello  einTon- 
do:  Maria,  in  Halbfigur,  das 
nackte  Kind  neben  sich  hal- 
tend, schwebt  aus  Wolken 
empor,  von  zwei  Engeln 
verehrt.  Reymond  schreibt 
die  Komposition  dem  An- 
drea zu,  der  sie  etwa  zu  der 
Zeit  ausgeführt  habe,  als  er 
die  Lünette  über  der  Tür 
des  Domes  von  Prato  ar- 
beitete (1489).  Damit  hat  er 
sich  etwa  um  vierzig  Jahre 
in  der  Bestimmung   ihrer 

Entstehungszeit  geirrt; 
denn  jeder  wird  auf  den 
ersten  Blick  die  enge  Ver-  ^ 

wandtschaft  mit  der  Madonna  von  S.  Pierino  erkennen.  Daß  Maria 
aus  Wolken  sich  erhebt  und  daß  die  Engel  nur  die  halbe  Größe 
der  heiligen  Figuren  haben,  sind  Eigenschaften,  die  wir  fast  nur  bei 
Luca  finden,  dessen  Typen  und  Gewandgebung  auch  sämtliche  Ge- 
stalten haben,  während  sie  an  Andrea  gar  nicht  erinnern.  Daß  sich 
ein  Rahmen  mit  einem  für  Luca  viel  zu  geringen  Blumenkranz  darum 
befindet,  kann  nicht  als  Einwand  gegen  die  Autorschaft  angeführt 
werden,  da  er  größer  ist  als  das  Relief,  also  ursprünglich  nicht  zuge- 


91.    Luca  della  Robbia.    Madonna  in  der 
Sammlung  G.  v.  ßenda  in  "Wien. 
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hörig  war.  Selbst  die  Annahme,  daß  hier,  wie  nicht  selten,  die  spätere 
Schulwiederholung  eines  nicht  mehr  vorhandenen  Originals  vorläge, 
ist  nach  den  Beispielen,  die  uns  in  den  beiden  Madonnen  von  Im- 
pruneta  vorhegen,  keineswegs  notwendig.  Auch  solche  gleichzeitige 
Wiederholungen  werden  in  der  Regel  von  einem  Gehilfen  angelegt 
und  nur  vom  Meister  vollendet  sein. 

Diesem  Tondo  der  Madonna  mit  den  anbetenden  Engeln  ist  ein 
kleines  Rund  mit  Maria,  die  das  bekleidete  Kind  auf  dem  linken  Arm 
an  sich  schmiegt,  nahe  verwandt.  Weder  Mutter  noch  Kind  sind 
hier  in  Beziehung  gesetzt  zum  andächtigen  Beschauer,  sondern  in 
trauter  Umarmung  schauen  sie  einander  sehg  in  die  Augen.  An- 
ordnung, Typen,  Behandlung  der  Haare  wie  der  Gewandung,  die 
Zeichnung  der  schönen  Hände  und  ihre  Art  zu  greifen,  sind  ganz 
charakteristisch  für  Luca.  Danach,  wie  nach  der  reicheren  Fältelung 
der  Gewandung,  wird  die  Komposition  etwa  um  das  Jahr  1450  ent- 
standen sein.  Die  Darstellung  muß  sich  großer  Beüebtheit  erfreut 
haben,  da  sie  verhältnismäßig  oft  in  Stuck-  und  selbst  in  Steinnach- 
bildungen vorkommt.  Nur  ein  Exemplar  in  glasiertem  Ton  ist  mir 
bekannt,  nach  der  etwas  flüchtigen  Ausführung  wohl  eine  Werk- 
stattwiederholung; es  war  vor  Jahren  im  Besitz  eines  Antiquars 
in  Florenz.  In  Stein  nachgebildet  findet  sich  diese  Madonna  im  Fries 
einer  Tür  des  Hospitals  von  S.  Maria  Nuova,  die  den  Charakter  des 
Michelozzo  zeigt  und  sicher  nicht  nach  14Ö0  entstanden  ist,  wodurch 
sich  die  Komposition  als  ein  zweifelloses  Werk  von  Luca  erweist.  Es 
gibt  aber  noch  eine  zweite  Nachbildung,  durch  welche  die  Zeit  der 
Entstehung  noch  genauer  festgelegt  wird 5  sie  befindet  sich  in  der 
Decke  eines  um  1451  von  Justus  de  Alemagna  ausgemalten  Raumes  im 
Kloster  von  S.  Maria  in  Castello  zu  Genua. 

Aus  der  Sammlung  des  Hospitals  von  S.  Maria  Nuova  wurde  für 
das  Museo  Nazionale  ein  anderes,  wenig  umfangreiches  Madonnen- 
relief erworben  (Abb.  92).  Es  zeigt  Maria  ganz  von  vorn;  im  linken 
Arm  hält  sie  das  bekleidete  Kind,  das,  mit  den  Fingern  ihrer  rechten 
Hand  spielend,  gleich  der  Mutter  zum  Beschauer  blickt.  Die  alte  be- 
sonders feine  Holzumrahmung  mit  ihrer  feinen  Bemalung  und  Ver- 
goldung zeigt  den  gewöhnlichen  Charakter  der  Tabernakel  des  Luca. 
Typen,  Gewandung  und  Modellierung  w^eisen  auf  Luca,  für  den  auch 
die  reiche,  ungewöhnlich  gut  erhaltene  Vergoldung  (sogar  das  alter- 
tümliche Muster  des  Grundes  ist  erkennbar)  charakteristisch  ist.  Die 
gerade  Haltung,  die  mehr  typische  Bildung  und  der  Ernst  im  Blick 
der  Mutter  wie  des  Kindes  lassen  auf  ein  früheres  Werk,  bald  nach 
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1440,  schließen.  Sehr  bemerkenswert  ist  die  Abtönung  des  Grundes, 
sowohl  der  blauen  Glasurfarbe  wie  der  Goldornamente  darauf,  durch 
einen  graulichen  Ton,  wodurch  die  Wirkung  eine  weit  weniger  grelle 
ist  als  in  dem  „gereinigten"  Zustand,  in  dem  sonst  fast  alle  Robbia- 
arbeiten  auf  uns  gekommen  sind.  Ähnliches  ist  der  Fall  bei  der  Ma- 
donna an  Orsanmichele, 
wo  das  Muster  des  Grun- 
des ein  ähnliches,  aber  in 

Farben  ausgeführt  ist. 
Danach  dürfen  wir  wohl 
annehmen,  daß  diese  Tö- 
nung des  Grundes  die 
Regel  bei  Lucas  glasierten 
Tonbildwerken  war. 

Das  ßargello  enthält 
unter  verschiedenen  An- 
betungen des  Kindes  eine 
solche  Darstellung,  die  in 
der  schlichten  und  doch 
sehr  geschickten  Kompo- 
sition, in  den  Farben  und 
im  Email,  in  den  schönen 
Gestalten  der  Maria  und 
des  Kindes,  das  vor  ihr 
auf  grünem  Rasen  liegt 
und  nach  der  Mutter  ver- 
langt, und  in  den  drei 
singenden  und  anbeten- 
den Engeln  darüber,  den 
Charakter  des  Luca  della 
Robbia  ebenso  stark  zeigt 
wie   in   der   Behandlung  • 

und  Bemalung  der  Wolken.  In  einer  zweiten  Anbetung  ebenda  fehlen 
die  Engel.  Nach  dem  reizend  kindlichen  Ausdruck  der  Maria  und  der 
Behandlung  in  fast  frei  herausspringenden  Figuren  scheint  das  Relief 
schon  bald  nach  1440  entstanden  zu  sein.  Eine  freie  Wiederholung 
im  Pal.  Bianco  in  Genua.  A.  Marquand  schreibt  diese  Reliefs  will- 
kürlich einem  Schüler  Lucas  zu,  während  er  ein  paar  reichere  Dar- 
stellungen der  Anbetung  als  Originale  gelten  läßt.  Darunter  die  herr- 
lichste, die  Anbetung  im  Rund  in  der  Sammlung  G.  Foule  in  Paris 


92.    Luca  delJa  Robbia.    Madonna  aus 
S.  Nuova  im  Museo  Nazionale,  Florenz. 
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(Abb.  93).  In  mehreren  dieser  Reliefs  ist  die  Komposition  durch  die 
Gestalt  des  Joseph  bereichert:  in  einem  Relief  der  Sammlung  Otto 
H.  Kahn  in  New  York,  in  der  Sammlung  Quincy  Shaw  in  Boston  und 


5)3.    Luca  della  Robbia.    Anbetung  des  Kindes  bei  M.  Foule,  Paris. 

im  Museum  in  Krefeld.  In  letzterem  stehen  ein  paar  Engel  an  Stelle 
des  Joseph.  Alle  drei,  eigenhändige  Arbeiten  Lucas  aus  den  vier- 
ziger und  fünfziger  Jahren,  sind  von  großer  Anmut  und  andachts- 
voller Stimmung.  Eine  besonders  reizvolle  Anbetung,  worin  die 
Gestalten  von  Mutter  und  Kind  fast  frei  vor  dem  Grunde  (mit  Lilien 
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rechts  und  links)  stehen,  ist  in  der  Nynehead  Church  in  Wellington 
(Somerset)  zutage  gekommen,  ein  offenbar  frühes  Werk,  bald  nach 
dem  Jahre  1440. 

Aus  dem  Besitz  eines  Nachkommen  der  Robbias,  des  Marchese 
Viviani  della  Robbia,  ist  erst  in  den  siebziger  Jähren  ein  größeres 
Madonnenrelief  in  die  Sammlung  Demidoff  zu  S.  Donato  und  von 
dort  ins  Ausland  gekommen, 
unbekannt  wohin.  Maria  in 
halber  Figur,  wieder  aus  Wol- 
ken sich  erhebend,  blickt  auf 
das  stehende  nackte  Kind,  das 
sie  neben  sich  halt;  das  Kind 
hat  einen  Apfel  in  der  Linken. 
Die  Formengebung  ist  noch 
besonders  herb  und  bis  ins 
einzelne  fleißig  durchgeführt, 
ähnlich  wie  in  der  Madonna 
von  Orsanmichele  und  in  der 
Wellington  Madonna,  mit 
denen  diese  Arbeit  wohl 
gleichzeitig,  etwa  in  den  An- 
fang der  vierziger  Tahre,  zu 
setzen  ist. 

Außerhalb  Italiens  befin- 
det sich  nach  Angabe  Rey- 
monds  kein  einziges  Madon- 
nenrelief, das  sich  auf  Luca 
zurückführen  ließe.  In  Wahr- 
heit befindet  sich  die  Mehr- 
zahl der  Madonnen  Lucas,  ja 
fast  schon  seiner  glasierten 
Arbeiten     überhaupt,     jetzt  ^ 

außerhalb  Italiens.  Sie  seien  hier,  soweit  sie  nicht  schon  vorstehend 
erwähnt  wurden,  kurz  aufgezählt.  In  Paris  besitzt  das  Musee  Andre 
eine  Maria  in  Halbfigur  mit  dem  segnenden  Kind  im  Arm,  aus  der 
Sammlung  Piot  stammend  (Abb.  94).  Sie  ist  der  Madonna  in  den 
Innocenti  nahe  verwandt,  aber  durch  feierliche  Ruhe,  schönere  Kon- 
turen und  Gewandfalten,  wie  durch  feineres  Email  und  treffliche  Er- 
haltung noch  überlegen  5  wohl  noch  vor  der  Mitte  des  Jahrhunderts  ent- 
standen. Zwei  gleich  ausgezeichnete  Exemplare  einer  und  derselben 


94.    Luca  della  Robbia.   Madonna  im 
Besitz  von  Mad.  Ed.  Andre,  Paris. 
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Madonnenkomposition,  der  „Madonna  in  der  Nische",  befinden  sich 
jetzt  in  Amerika:  die  kleinere  im  Besitz  eines  der  feinsinnigsten 
Kunstsammler,  dem  ich  begegnet  bin,  des  hochbetagt  verstorbenen 
Quincy  A.  Shaw  in  Boston;  die  bedeutendere  befand  sich  in  der 
Sammlung  Marquand,  jetzt  Mrs.  George  F.  Bliß  in  New  York.  Die 
Anordnung  der  Nische  ist  so  eigenartig  und  schön,  die  Farben  sind 
so  heiter  und  harmonisch,  daß  sie  nur  Luca  erfunden  haben  kann; 

nur  bei  ihm  kommt  das  schöne 
Meergrün  und  Dunkelblau  vor, 
mit  dem  die  flache  Nische  in 
schmalen  Streifen  nach  Mu- 
schelform dekoriert  ist;  für  ihn 
ist  die  reiche  Vergoldung  eben- 
so charakteristisch  wie  die  Mo- 
tive derselben,  wie  die  Form 
der  Wappen  und  ihre  Einrah- 
mung, welche  die  Herkunft 
aus  der  Gotik  noch  verraten. 
Beide  Exemplare  sind  wahr- 
scheinlich um  die  Mitte  des 
Jahrhunderts  entstanden. 

Das  Ausland  besitzt  daneben 
verschiedene  Reliefs  Lucas  mit 
der  Madonna  in  ganzer  Figur. 
Eine  köstliche  Komposition 
voll  einfacher  Größe  im  Auf- 
bau und  im  Fluß  der  Linien, 
gepaart  mit  höchster  Anmut, 
ist  das  Flachrelief  der  Madonna 
mit  den  Lilien,  das  bis  jetzt  in 
nicht  weniger  als  vier,  wenig 
voneinander  abweichenden, 
meist  trefflichen  Exemplaren  bekannt  ist.  A.  Marquand  beschreibt  sie 
alle,  „wie  die  Evangelisten  der  Pazzi-Kapelle  und  die  Fortnum-Madonna 
als  nur  ungefähr  Lucas  Stil  reflektierend."  Und  doch  gibt  es  kaum 
Arbeiten  Lucas,  die  seinen  Stil  feiner  und  anmutiger  bekunden!  Eine 
dieser  Madonnen  befindet  sich  in  der  Galerie  Liechtenstein  zu  Wien : 
Maria,  im  Profil  gesehen,  auf  einem  Kissen  am  Boden  sitzend  und  das 
nackte  Kind  im  Schoß  haltend,  das  sich  nach  den  Lilien  um\\endet, 
von  denen  es  eine  zu  brechen  im  Begriff  ist  (Abb.  ^s)-   Mit  der  sehr 


95.  Luca  della  Robbia.  Madonna  mit  den 
Lilien  in  der  Galerie  Liechtenstein,  Wien. 
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feinen,  freilich  nur  teilweise  erhaltenen  Vergoldung  ist  auch  der 
Lilienstrauch  noch  um  mehrere  Stengel  vervollständigt  und  dadurch 
der  blaue  Grund  aufs  feinste  belebt.  Ein  zweites  Exemplar  dieser 
Komposition,  fast  unverändert  und  noch  mit  der  vollständigen  Ver- 
goldung, das  sich  in  der  Sammlung  von  Dr.  Eduard  Simon  zu  Berlin 
befindet,  ist  womöglich  noch  vorzüglicher;  ein  drittes,  stark  beschä- 
digt, in  S.  Andrea  zu  Rovezzano.  Eine  Wiederholung  in  der  Shaw- 
Collection  zu  Boston  ist  durch  drei  schwebende  Engel  über  Maria  be- 
reichert.  Eine  ähnliche  kleine  Madonnenkomposition,  in  der  Maria 


96.    Luca  della  Robbia.    Türlünette  im  Berliner  Museum. 

im  Profil  nach  links  am  Boden  hockt,  gleichfalls  in  flachem  Relief, 
zeigt  den  öfter  bei  Luca  vorkommenden  ernsten,  fast  traurigen  Aus- 
druck, mit  dem  Mutter  und  Kind  sich  anblicken,  noch  unter  dem 
Einfluß  von  Donatellos  großer  und  eigentümlicher  Auffassung  der 
Madonna.  Vorzüglich  ist  auch  hier  die  Behandlung  der  Gewandung 
und  des  Haares  mit  dem  Band  und  dem  Kopftuch.  Unter  mehreren 
Exemplaren  gehen  die  im  Victoria  und  Albert-Museum  und  im  Ber- 
liner Museum  wohl  noch  auf  Luca  selbst  zurück.  Ein  großes  Ma- 
donnenrelief der  Maria,  auf  Wolken  sitzend,  das  nackte  segnende 
Kind  im  Schöße,  ist  aus  der  Sammlung  Frescobaldi  ins  Berliner 
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« 

Museum  (vgl.  Abb.  19)  übergegangen.  Es  ist  der  Madonna  mit  dem 
Kind,  das  eine  Rose  bricht,  im  ßargello  nahe  verwandt  und  von  ähn- 
Jicher  Schönheit.  Beide  sind  etwa  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts 
entstanden. 

Das  Kaiser-Friedrich-Museum  hat  ferner  im  Jahre  1905  in  London 
eine  große  Lünette  erworben,  ein  Meisterwerk  aus  Lucas  mittlerer 
Zeit  (Abb.  96).  Sie  soll  sich  früher  über  dem  Eingang  einer  Privat- 
kapelle im  Mugello  befunden  haben.')    Den  beiden  berühmten  Lü- 

netten  reiht  sie  sich  in 
Komposition  und  nach 
künstlerischem  Wert  un- 
mittelbar an.  Das  Berliner 
Museum  hat  noch  ein  paar 
glasierte  Madonnen  aus 
Lucas  mittlerer  Zeit.  Die 
kleinere,  in  glattem  glasier- 
ten Rahmen,  der  grün  und 
blau  bemalt  ist  in  Muster 
und  Farben,  wie  sie  nur 
bei  Luca  vorkommen,  ist 
ein  Geschenk  des  Grafen 

Dönhoff- Friedrichstein; 
eine  anmutige  Komposi- 
tion: das  Kind  im  Begriff, 
die  Mutter  zu  umarmen, 
die  es  mit  beiden  Händen 
hochhält.  Das  zweite  grö- 
ßere Relief,  die  Madonna 
mit  dem  Apfel  (Abb.  97),  ist 
der  köstlichen,  etwas  grö- 
ßeren Madonna  mit  dem 
gleichen  Motiv  im  Bargello 


.py.    Luca  della  Robbia.    Madonna  mit  dem 
Apfel  im  Berliner  Museum. 


sehr  ähnlich,  ebenso  tadellos  erhalten  und  auch  sonst  in  jeder  Be- 
ziehung von  gleicher  Schönheit.  Von  kleinerem  Format,  doch  charak- 
teristische Arbeiten  von  Luca  sind  schließlich  noch  ein  Rehef  beim 


')  Ein  ähnliche  große  glasierte  Lünette:  Maria  in  Halbfigur  mit  dem  Kinde  und 
zwei  knieenden  Engeln  in  halber  Größe  zur  Seite,  die  sich  früher  im  Besitz  eines 
Florentiner  Nobile  befand,  kenne  ich  nur  aus  der  Photographie.  Danach  ist  sie  der 
Lünette  von  San  Pierino  im  Bargello  am  nächsten,  freilich  ohne  ihr  gleichzukommen. 
Sie  ist  inzwischen  nach  Amerika  verkauft  worden. 
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Principe  Corsini  in  Florenz  und  eines  im  Kopenhagener  Museum. 
Das  Corsinische  Tondo,  das  in  zahlreichen  Stuckwiederholungen 
bekannt  ist,  hat  eine  vielfarbige  Glasur,  ähnlich  der  Madonna  von 
Orsanmichele;  im  Stil  ist  es  der  bereits  besprochenen  kleinen  vom 
Grafen  Dönhoff  dem  Berliner  Museum  geschenkten  Madonna  am 


98.    Luca  della  Robbia.    Unglasierte  Madonna  auf  Wolken  zwischen 
zwei  Engeln  im  Berliner  Museum. 

nächsten  verwandt.   Früher  noch  mag  das  Kopenhagener  Relief  ent- 
standen sein,  worüber  noch  weiter  zu  sprechen  sein  wird. 

Die  Museen  außerhalb  Italiens  besitzen  auch  die  beiden  einzigen 
größeren  Kompositionen  Lucas,  die  außer  den  beiden  Lünetten  im 
Dom  zu  Florenz  auf  uns  gekommen  sind.  Es  sind  dies  die  Anbetung 
der  Hirten  im  Rund  im  Victoria  und  Albert-Museum  (mit  einer  zu 
großen,  also  nicht  zugehörigen  späten  Blumengirlande)  und  dasselbe 
Motiv  im  alten  Holztabernakel  im  Nationalmuseum  zu  München 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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(Abb.  ^^).  Luca  hat  in  den  beiden  Reliefs  verschiedene  Momente 
der  Anbetung  der  Hirten  dargestellt:  im  Münchener  Relief  Maria 
und  Joseph  zusammen  mit  einem  Hirten  in  der  Anbetung  des  Kindes, 
im  Hintergrunde  die  Verkündigung  an  zwei  Hirten  bei  ihrer  Herde  j 
im  Londoner  Bilde  Joseph  und  Maria  mit  dem  Kinde  in  Windeln 

auf  dem  Schöße  in  der 
Hütte,  vor  ihnen  zwei 
Hirten  in  Anbetung, 
mit  Hund  und  Herde 
zur  Seite,  im  Hinter- 
grunde die  Verkündi- 
gung an  zwei  Hirten. 
Beide  Male  erscheint 
den  Hirten  nur  ein 

Engel,  mit  dem 
Spruchband  in  der 
Linken  (auf  dem  einen 
Rehef  mit  „Gloria  in 
excelsis",  genau  in  der 
Schrift,  wie  war  sie 
regelmäßig  auf  Lucas 
Kompositionen  fin- 
den, auf  dem  andern 

in  früher  Kapital- 
schrift: ANVMZIO 
(sie)  VOBIS  GAU- 
DIVM).  Das  felsige 
Terrain  mit  einigen 
Bäumen  ist  in  der 
einfachen  Weise  stili- 
siert wie  gewöhnlich 
in  den  Darstellungen 
dieses  Motivs  aus  dem 
Trecento  und  vom 
Anfange  des  Quattrocento,  wie  ja  auch  die  Tracht,  die  Bewegung 
und  die  andächtige  Stimmung  der  Figuren  mit  diesen  Darstellungen, 
nicht  aber  mit  denen  des  vorgeschrittenen  Jahrhunderts,  am  wenig- 
sten mit  den  bunten,  stillosen  und  mit  allerlei  Genremotiven  über- 
häuften Kompositionen  der  Anbetung  der  Hirten  von  Andrea  und 
von  Giovanni  della  Robbia  übereinstimmen.    In  der  Wiedergabe 


99.-   Luca  della  Robbia.    Anbetung  der  Hirten  im 
Nationalmuseum  zu  München. 
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der  Schafe  und  des  Hundes  zeigt  sich,  in  jedem  Relief  in  ganz  eigener 
Art,  der  Naturalismus  der  Zeit  noch  in  anspruchsloser,  aber  deutlicher 
Weise.  Die  Tiere  bei  Andrea  wie  bei  Giovanni  erscheinen  daneben 
geradezu  stümperhaftj  beide  kopieren  sogar  gelegentlich  einen  dieser 
Hunde  von  Luca.  Eine  gewisse  Schüchternheit  und  teilweise  auch 
Ungeschicklichkeit  in  der  technischen  Behandlung  beweist,  daß  wir 
in  beiden  Reliefs  frühe  Werke  des  Meisters  vor  uns  haben. 

Nach  einer  besonderen  Richtung  hat  man  Lucas  Tätigkeit  bis  vor 
kurzem  nicht  erkannt 
und  gewürdigt,  als  Por- 
trätbildner. Daß  der 
Schöpfer  der  Madon- 
nen und  Engel  von 
typischer,  der  Antike 
verwandter  Schönheit 
sich  auch  im  Bildnis 
versucht  haben  sollte, 
dieser  Gedanke  lag  in 
der  Tat  nicht  sehr  nahe, 
zumal  auch  das  von 
Luca  bevorzugte  Ma- 
terial des  glasierten 
Tons  nicht  günstig  da- 
für zu  sein  schien.  Ein 
paar  im  Bargello  früher 
zu  hoch  aufgestellte 
glasierte  Porträts,  die 
kaum  beachtet  wurden, 
haben  meine  besondere 
Aufmerksamkeit  erst 
erregt,  als  vor  einiger 

Zeit  fast  gleichzeitig  ein  paar  farbige  Büsten  eines  und  desselben 
JüngHngs  in  Hochrelief  in  den  Handel  kamen,  die  eine  aus  Palazzo 
Torregiani,  die  andere  aus  Palazzo  Antinorij  letztere  noch  in  ihrem 
prächtigen  alten  Fruchtkranze.  Diese  ist  in  den  Besitz  des  Fürsten 
Liechtenstein,  erstere  in  das  Berliner  Museum  gelangt  (Abb.  loo). 
Der  Vergleich  der  beiden  lebensgroßen  Porträtbüsten  untereinander, 
wie  mit  jenen  Porträts  des  Bargello:  der  Büste  eines  jungen  Mäd- 
chens in  rundem  Halbrelief  und  der  Freibüste  eines  Knaben,  beide 
in  kräftiger  Färbung,  wie  andrerseits  mit  den  Büsten  an  der  Loggia 


loo.    Luca  della  Robbia.   Jünglingsportr'at  im 
Berliner  Museum. 
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di  S.  Paolo  und  in  Viterbo,  hat  mich  überzeugt,  daß  mehrere  darunter 
eigenhändige,  treffliche  Arbeiten  des  Luca  sind.  Jene  beiden  Jünglings- 
büsten in  Hochrelief  haben  nur  geringe  Verschiedenheiten,  nament- 
lich in  der  Tracht;  auch  hat  die  Berliner  Büste  größeren  Hintergrund. 
In  ihrer  Vollständigkeit  mit  dem  Rahmen,  in  der  \\  eichen  Behandlung 
der  schönen  Züge  des  von  dichten  Locken  eingerahmten  Kopfes 
wird  vielleicht  das  Liechtensteinsche  Porträt  auf  den  ersten  Blick 
mehr  bestechen  5  bei  näherer  Betrachtung  verrät  sich  aber  in  dem 
Berliner  Porträt,  obgleich  die  Glasur  durch  die  Witterung  teilweise 

gelitten  hat,  größere  Schärfe, 
ungewöhnliche  Feinheit  in 
der  Modellierung  des  schön 
bewegten  Mundes  und  der 
Augen  mit  den  fein  gewölb- 
ten Augendecken  und  Brau- 
en, wie  ausgesuchter  Ge- 
schmack in  der  Anordnung 
undBehandlung  des  Locken- 
haares. Die  Bestimmtheit  der 
Modellierung  erinnert  an 
Bronze  und  bekundet  einen 
älteren  Künstler,  eine  frü- 
here Zeit  der  Entstehung. 
In  dem  jüngeren  Exemplar 
ist  in  der  eigentümlichen 
Weichheit  wie  in  der  Be- 
handlung des  Frucht-  und 
Blumenkranzes  die  Hand 
des  Andrea  della  Robbia 
unverkennbar;  das  ältere 
Exemplar  kann  nach  allen  jenen  Merkmalen  einer  stilvolleren  und 
doch  lebensfrischeren  Auffassung  und  Behandlung  nur  ein  \\^erk 
des  Luca  sein.  Dies  bestätigen  die  ganz  porträtartigen  Köpfe  der 
leuchterhaltenden  Engel  Lucas  im  Dom.  Eine  weitere  Bestätigung 
bieten  aber  auch  die  beiden  Porträts  des  Bargello.  Der  etwas  unter 
lebensgroße  Frauenkopf  (Abb.  loi)  hat  die  gleiche  Farbengebung, 
auch  in  der  Tönung  der  Augen  und  Augenbrauen  ^^  ie  im  Grund. 
Die  Tracht,  namentlich  das  ganz  aus  der  Stirn  gekämmte,  zu  den 
Seiten  in  seinen  Enden  offen  herabhängende  Haar  mit  der  dop- 
pelten Perlenschnur  darum  und  dem  großen  Schmuckstück  über  der 


I  o  I .  Luca  della  Robbia.  "Weibliches  Relief- 
porträt im  Museo  Nazionale,  Florenz. 
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Stirn  kommt  nur  um  die  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts  vor,  schon 

etwa  zehn  Jahre  früher  und  noch  zehn  Jahre  später,  wie  u.  a.  die 

Büsten  Desiderios  und  die  Frauenporträts  von  Domenico  Veneziano 

beweisen.    Die  Büste  des  etwa  sechsjährigen  Knaben  ist  in  jedem 

Zuge  Luca,  und  zwar  ein 

Meisterw  erk  seiner  besten 

Zeit  (vgl.  Abb.  ii8).    Ein 

köstliches    Kinderporträt 

der  Familie  Ginori  schaut 

auch   über  das  Wappen 

dieser  Familie,  das  sich  in 

der     Sammlung     Moritz 

Kann    befand   (Abb.    bei 

Marquand,  Luca  S.   233). 

Hier  spricht  auch  das  sehr 

eigenartige    Ornament 
zur  Seite  des  Wappens, 
das  ganz  ähnlich  an  den 
Sockeln  der  Cantoria  vor- 
kommt, überzeugend  für 
Luca.   Die  porträtartigen 
nackten  Engel  neben  dem 
Wappen    der    Seiden- 
weberzunft an  Orsan- 
michele  zeigen  ganz  ähn- 
liche Köpfe  und  sind  auch 

verwandt  in  der  ge- 
schmackvollen Behand- 
lung des  Haares,  das  in 
der  Büste  mit  einem 
schmalen  Bande  zusam- 
mengehalten wird.  Den 
köstlichen  Knabenbüsten 
eines  Desiderio  und  Ros- 
sellino,  denen  diese  Büste 

sehr  nahe  steht,  ist  sie  auch  in  Meisterschaft  der  naturalistischen 
Durchbildung  und  in  der  feinen  Individualisierung  völlig  gewachsen  5 
nur  hat  sie,  wie  die  beiden  vorgenannten  Relief büsten  etwas  Ge- 
halteneres, Typischeres,  w^odurch  sich  Luca  als  der  in  Anschauung 
und  Stihsierung  der  Antike  am  nächsten  stehende  Künstler  dieser 


lOZ, 


Luc^  della  Robbia.  Tonmodell  zu  einem 
Madonnenrelief  in  der  Sammlung  G.  v.  Benda, 

Wien. 
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Zeit  verrät.  Ahnliche  Vorzüge  hat  eine  andere  als  Lucas  Werk  bis- 
her gleichfalls  nicht  erkannte  Knabenbüste  in  Musee  Cluny  zu  Paris 
(vgl.  Abb.  103),  die  wieder  von  reicher  Färbung  und  von  feinster 
Glasur  ist. 

Wir  haben  bisher  —  abgesehen  von  den  wenigen  urkundlich  be- 
glaubigten Hauptwerken  in  Bronze  und  Marmor  —  nur  glasierte  Ton- 
bildwerke Lucas  betrachtet.   Wir  wissen,  daß  ihre  Glasierung  eine 

Erfindung  Lucas  war,  deren 
Geheimnis  von  ihm  und  sei- 
nen Nepoten  durch  ein  Jahr- 
hundert gewahrt  und  ausge- 
nutzt wurde.  Daß  er  auf  diese 
Erfindung  kam,  beweist,  daß 
er  vorher  schon  in  Ton  zu 
modellieren  gewohnt  war  und 
ein  Mittel  suchte,  um  seine 
Tonplastiken  wetterbeständig 
und  verkäuflicher  zu  machen. 
Hatten    doch    schon    andere 

fjl^^^^^HB^^  Künstler   vor   ihm  Ähnliches 

jjj^^^^^^^^^^^p  versucht,  wie  Ghibertis  Relief 

'^^^^^'"^  J^P*-A  der  noch  in  Blei  glasierten  und 

mißlungenen,  um  1425  ausge- 
führten Schöpfung  Evas  in  der 
Domopera  zu  Florenz  beweist. 
Wann  Luca  seine  ersten  Ver- 
suche (schon  in  Zinnglasur) 
machte,  können  wir  mit  eini- 
ger Wahrscheinlichkeit  fest- 
stellen. Das  1441  begonnene 
Tabernakel  in  Peretola  zeigt 
den  Künstler  noch  recht  zö- 
gernd und  ungeschickt  in  der  Anbringung  der  glasierten  Teile. 
Auch  zeigen  einige  der  früheren  glasierten  Arbeiten,  wie  selbst 
noch  die  Gruppe  der  Heimsuchung,  daß  die  Glasur  noch  zum  Teil 
fehlerhaft  ist.  Ganz  besonders  ist  dies  der  Fall  bei  dem  Spiegel 
der  Sammlung  Figdor,  der  lauter  Reminiszenzen  aus  den  Reliefs 
der  Sängertribüne  aufweist.  Wir  besitzen  aber  auch  ein  bemaltes 
Tonrelief  der  Madonna  im  Berliner  Museum  (Kat.  Nr.  76),  unter 
dessen  alter  Bemalung  Reste  der  mißlungenen  Glasur  erhalten  sind; 


103.  Luca  della  Robbia.    Knabenbüste  im 
Musee  Cluny  zu  Paris. 
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fast  die  gleiche  Komposition  ist  uns  in  einem  schon  späteren  Relief 
mit  guter  Glasur  im  Museum  zu  Kopenhagen  erhalten.  Das  breite 
Gesicht  und  das  derbe  Lachen  des  Kindes  in  diesem  Tonrelief  ent- 
spricht durchaus  den  Kinderköpfen  des  Figdorschen  Spiegels.  Luca 
machte  also  seine  Versuche  in  der  Glasierung,  als  er  mit  der  Fer- 
tigstellung der  Marmorkanzei  beschäftigt  war  und  auf  neue  Arbeit 
bedacht  sein  mußte.  Wie  diese  von  Donatellos  gleichzeitigen  Bild- 
werken stark  beeinflußten  Ar- 
beiten müssen  auch  Lucas  in 
den  letzten  Jahren  seiner  Kan- 
zelreliefs entstandenen  Ma- 
donnenreliefs im  bemalten 
Ton  den  Einfluß  von  ver- 
wandten Kompositionen  von 
Donatello  zeigen.  Dies  ist  in 
der  Tat  in  so  starkem  Maße 
der  Fall,  daß  solche  Arbeiten 
bisher  nicht  als  Werke  Lucas 
erkannt  worden  sind.  Konn- 
ten wir  Donatellos  Vorbild 
schon  in  dem  Kind  der  eben 
genannten  Tonmadonna  mit 
mißglückter  Glasur  entdecken, 
so  zeigen  eine  Anzahl  anderer 
Madonnenreliefs,  von  denen 
nur  die  nicht  selten  vorkom- 
menden Stucknachbildungen 
erhalten  sind,  in  dem  derben 
Naturalismus  im  Kinde,  mit 
seinem  breiten  Gesicht,  seinem 
übermütigen  Gebahren  (bald 
zerrt  es  am  Schleier  der  Mut- 
ter, bald  scheint  es  sich  unter  ihren  Mantel  zu  verstecken  oder  eilt 
erschrocken  zu  ihr  zurück 5  Abb.  104 — lod),  aber  auch  in  dem  ernsten, 
selbst  schwermütigen  Ausdruck,  mit  dem  der  Blick  der  Maria  auf 
dem  Kinde  ruht,  eine  weit  stärkere  Anlehnung  an  Donatello,  als  wir 
es  in  den  beglaubigten  Madonnen  Lucas  gewohnt  sind.  Und  doch 
verrät  sich  dieser  in  der  Gewandung,  der  ihm  eigentümlichen  Falten- 
gebung,  in  den  vollen  Formen  des  Gesichts,  in  der  Behandlung  des 
Haars,  in  der  hoheits vollen  Haltung  der  Maria  und  dem  zärtlichen 


■^ 

^^^I^^^^L                     flj^^^l: 

i 

^^wäH^  '|."^ 

^^H[Hni^^ 

iHRy^SH^HHiSL"sS^^'  ■<■-■■"                 ^ 

iE2 

S3K_I'!:__j3H^HI^Hi^HliiHHlh^'^''^^'^'''AHBilHllHfll 

s 

■ 

|||pBB|tti|Hri|||H^^^^^^^^^^^^^^^HK''iV/  ^'^  '^'~^|ffllflH|jjlH| 

n 

1 

1 

104.  Luca  della  Robbia.    Stuckrelief  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 
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Verhältnisse  zum  Kind  mit  den  fein  beobachteten,  intimen  Zügen. 
In  einem  dieser  ReHefs  hält  Maria  das  neben  ihr  stehende  nackte 
Kind,  das  mit  der  Linken  ihren  Mantel  erhoben  hat  und  jubelnd 
hinauslacht.  Ganz  ähnliche  Bildung  wie  dieser  derbe  Bursche  zeigt 
das  Kind,  das  am  Kopftuch  der  Mutter  zerrt,  in  einem  anderen  Relief, 
dessen  Rahmen  echte  Lucasche  Architektur  zeigt  (Abb.  io(5).  Der 
Umstand,  daß  es  davon  ein  glasiertes  (wesentlich  späteres)  Exemplar 
im  Musee  de  Sevres  gibt,  ist  ein  Beweis  mehr  für  die  Rückführung 
dieser  Arbeiten  auf  Luca.  In  einem  anderen  Relief  (Berl.  Mus.  Nr.  Ss) 

wendet  sich  das  Kind  wie  er- 
schreckt zur  Mutter,  die  es  neben 
sich  hält.  In  der  Beziehung  der 
Mutter  zum  Kind  ist  jenem  gla- 
sierten Relief  ein  kleiner  Stucco, 
der    regelmäßig    büstenartig    auf 

kleeblattförmig  ausladendem 
Sockel  vorkommt,  nahe  verwandt. 
In  einer  anderen  bisher  nur  in 
einem  Stuckexemplar  im  Berliner 
Museum  bekannten  früheren  Ma- 
donna in  flacherem  Relief,  in  der 
Maria  das  nackte  Kind,  das  den 
rechten  Arm  um  ihren  Nacken 
legt,  mit  beiden  Armen  hochhält, 
ist  die  Mutter  wieder  ins  Profil 
gestellt  und  das  Kind  mit  seinen 
derben  Formen  breit  dem  Be- 
schauer zugewendet.  Besonders 
anmutig  und  eigenartig  im  Motiv 
ist  ein  häufiger  vorkommendes 
Stuckrelief,  wieder  auf  breitem  Sockel,  worin  Maria  das  neben  ihr 
stehende  Kind  an  sich  zieht  und  ihm  zärtlich  ein  Kosewort  ins  Ohr 
flüstert. 

Dieser  Zeit  des  Einflusses  von  Donatello  möchte  ich  auch  ein 
Stuckrelief  mit  reicherer  Komposition  zuschreiben,  eine  Pieta  im 
Berliner  Museum:  sechs  junge  Engel  in  kurzen  Röckchen,  die  den 
Leichnam  Christi  unterstützen  und  beklagen  (Abb.  107).  Wenn  man 
von  der  flauen  Formgebung  im  Stuck,  den  Beschädigungen  und  der 
handwerksmäßigen  Bemalung  absieht,  wird  man  im  Körper  Christi, 
wie  in  den  Typen  der  Kinder,  in  ihrer  Gewandung,  Faltengebung, 


105.  Luca  della  Robbia.   Stuckrelief 
der  Madonna  im  Berliner  Museum. 
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in  der  fein  abgewogenen  und  doch  individuellen  Anordnung  enge 
Beziehungen  zur  Cantoria  und  zu  Lucas  verschiedenen  Darstellungen 
des  Ecce  homo  finden. 

Der  unmittelbare,  starke  Einfluß  von  Donatello,  wie  er  sich,  ver- 
anlaßt durch  die  gleich- 
zeitige Arbeit  der  Künst- 
ler an  den  beiden  Kan- 
zeln, in  diesen  Reliefs 
zeigt,  war  ein  vorüber- 
gehender. Schon  seit  et- 
wa 1440  ist  er  kaum  noch 
zu  bemerken.  Als  Luca 
hier  seit  1443  in  Konkur- 
renz mit  dem  älteren, 
genialeren  Meister  trat, 
war  er  aber  bereits  fast 
in  der  Mitte  der  Dreißig; 
eine  längere  Entwicke- 
lung,  über  die  uns  nichts 
Sicheres  bekannt  ist,  die 
wichtigste  im  Leben  der 
meisten  Künstler,  lag 
schon  hinter  ihm.  Ich 
habe  diese  Lücke  auszu- 
füllen gesucht,  indem  ich 
auf  ein  paar  früher  dem 
Ghiberti  zugeschriebene 
Reliefs  hingewiesen  habe, 
in  denen  Lucas  Stil  sogar 
stärker  als  in  den  von 
Donatello  beeinflußten 
Madonnen,  auf  die  wir 
später  eingehen,  sich 
kundgibt;  freilich  in  pri- 
mitiver, eigenartiger 
Weise.  Es  sind  dies  zunächst  mehrere  größere  Kompositionen,  in 
denen  wir  die  Madonna,  ähnhch  wie  in  der  großen  Lünette  von 
Urbino,  von  einem  kleinen  Hofstaat  von  Heiligen  und  Engeln  um- 
geben sehen;  sie  sind  uns  nur  in  Stuck-  oder  Tonnachbildungen 
erhalten,  kleine  Reliefs,  aber  mit  ganzen  Figuren.    Das  eine  der- 


106. ''Luca  deila  Robbia.    Stuckrelief  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 


169 


VI.  Luca  della  Robbia 

selben:  Maria  auf  Wolken  thronend,  das  nackte  Kind  auf  dem  Schoß 
und  je  drei  schwebende  Engel  zu  den  Seiten,  ist  mit  feinster  Emp- 
findung ins  Rund  komponiert,  sämtliche  Figuren  sind  von  großer 
Schönheit  und  bis  in  alle  Einzelheiten  charakteristisch  für  Luca.  Ob 
die  verschiedenen  Exemplare,  sämtlich  in  unbemaltem  Ton,  die 
davon  vorkommen  (im  Louvre,  im  Oxford-Museum,  im  Berliner  Mu- 
seum, Kat.  Nr.  88,  usf ),  aus  Lucas  Zeit  stammen,  mag  zweifelhaft  sein  5  sie 
sind  aber  als  Nachbildungen  eines  bisher  unbekannten  Originals,  wohl 

eines  Bronzereliefs,  von 
Bedeutung.  Eine  ähnliche 
Komposition  in  Breitformat, 
von  der  die  einzige,  mir 
bekannte  alte  Stucknach- 
bildung im  Louvre  sich  be- 
findet (Abb.  108),  zeigt  Ma- 
ria auf  einem  Klappstuhl  mit 
dem  nackten  Kinde  im 
Schoß,  beide  ganz  ähnlich 
wie  in  dem  eben  genannten 
Rundrelief;  neben  ihr  vier 
Heilige,  von  denen  die 
äußeren  im  Vordergrunde, 
Johannes  der  Täufer  und 
Petrus,  leicht  kennthch  sind, 
namentlich  letzterer  in  Ty- 
pus und  Gewandung  eine 
charakteristische  Figur  des 
Luca,  dem  Petrus  in  dem 
unfertigen  Marmorrelief  des 
Bargello  entsprechend,  aber 
noch  schüchterner,  auffallend  durch  die  kleinen  ungeschickt  ver- 
kürzten Füße.  Ein  drittes  Relief,  in  mehreren  Nachbildungen  in 
Stuck  und  selbst  in  Leder  (Berlin,  Abb.  75)  vorkommend,  ist  be- 
sonders wichtig,  weil  eine  dieser  Repliken  in  Oxford  das  Datum  der 
Entstehung  trägt.  Auf  der  Rückseite  ist  es  bezeichnet:  „formatto  adj 
17  gennaio  1428  —  form(ato)  nel  (gabine)tto  di  Nichola  in  gesso." 
Darnach  müssen  wir  die  Entstehung  des  Originals  spätestens  um  1428 
(1429  nach  unserer  Zeitrechnung)  ansetzen.') 


107.   Luca  della  Robbia.  Pietä  im  Berliner 
Museum. 


')   Näheres  vgl.  ;.  und  3.  Aufl.  S.  138  —  148. 
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Eine  abweichende,  aber  gleichfalls  besonders  frühe  Arbeit  in  Ton 
ohne  Glasierung,  von  der  das  Victoria  und  Albert-Museum  und  die 
Sammlung  A.  von  ßeckerath  (seither  verkauft)  je  ein  Exemplar  mit 
geringen  Abweichungen  besitzen,  ist  die  kleine,  in  ganzer  Figur  ge- 
nommene Madonna  in  der  Nische^  beide  befinden  sich  noch  in 
ihren  alten  Tabernakeln  von  der  Form,  wie  sie  bei  den  kleinen  Ton- 
und  Stuckreliefs  von  Donatello,  Michelozzo  und  gerade  auch  von 
Luca  im  zweiten  Viertel  des  Jahrhunderts  die  regelmäßige  war. 
Besonders  bei  dem  Beckerathschen  Exemplar  zeigt  das  Tabernakel 


io8.    Luca  della  Robbia.    Madonna  mit  Heiligen  im  Louvre. 

noch  die  wenig  durchgebildeten  Formen  der  frühesten  Renaissance, 
die  an  sich  schon  auf  eine  frühe  Entstehung  deuten,  auf  die  auch 
die  Haltung  des  Kindes  und  seine ^von  Donatello  beeinflußten  For- 
men hinweisen.  Die  Gestalt  der  Maria,  ihre  Kopfform,  Haare,  Tracht 
und  Faltengebung,  wie  Komposition  und  Auffassung  sind  schon 
ganz  charakteristisch  für  Luca.  Die  Zeit  der  Entstehung  wird  mit 
dem  Jahre  1430  wohl  nicht  zu  früh  angesetzt  sein. 

Wie  neben  Donatello  Ghibertis  Kunst  auf  den  jungen  Luca  ein- 
gewirkt hat,  zeigt  sich  auch  in  dem  interessanten  Stuckrelief  der  Ma- 
donna mit  zwei  Engeln  im  Berliner  Museum  (Kat.  Nr.  80)  und  seiner 
vollständigeren  Replik  in  echt  Lucaschem  Giebelrahmen,  die  sich 
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kürzlich  im  Florentiner  Kunsthandel  befand.  Hier  ist  die  Profilstellung 
der  Madonna,  sind  ihre  großzügigen  Formen,  wie  die  wilde  Be- 
wegung zur  Mutter  hin,  die  ihm  die  Brust  reicht,  unter  Donatellos 
Einfluß  entstanden,  während  der  musizierende  Engel  rechts  ganz 
Ghibertis  Linienschwung  hat;  dabei  zeigt  er,  wie  sein  Genosse,  nahe 

Verwandtschaft  mit  Lucas 
Sängerkanzel.  Auch  Kom- 
position und  Architektur 
des  Tabernakels  entspre- 
chen seinem  Stil.  Daher 
kann  nur  Luca,  und  zwar 
in  der  Zeit  um  1430  in  Frage 
kommen. 

Ein  ungewöhnliches, 
zugleich  herv^orragendes 
Werk  des  Luca  ist  die 
lebensgroße  Halbfigur  der 
Madonna  des  Berhner  Mu- 
seums auf  einer  an  den 
Ecken  abgestumpften  Platte 
(Abb.  109),  die  fast  alle  Halb- 
figuren der  Maria,  die  ohne 

Hintergrund  gearbeitet 
sind,  aufweisen 5  in  hohem 
Relief  aus  Ton  modelliert 
und  von  feinster,  im  w^e- 
sentlichen  sehr  gut  erhal- 
tener Bemalung,  die  es 
zweifellos  macht,  daß  sie 
nicht  auf  Glasierung  be- 
rechnetwar. Hier  zeigt  sich 
Lucas  Farbentalent  beson- 
ders deutlich;  die  Farben 
sind  reich,  im  Fleisch  von 
großer  Natur  Wahrheit,  und  daneben  ist  Gold  stark  angewendet,  aber 
in  feinster  Weise  getönt.  Beide  Gestalten  w  eisen  in  ihrer  Schönheit 
(trotz  einer  sehr  individuellen  rhachitischen  Anlage  von  Mutter  und 
Kind),  in  Gewandung  und  Behandlung  schon  auf  eine  Zeit,  in  der 
Luca  vollständig  Meister  der  Glasierung  war;  denn  vor  den  vierziger 
Jahren  ist  sie  gewiß  nicht  entstanden.   Daß  sie  nicht  auf  Glasierung 


109.  Luca  della  Robbia.    Bemaltes  Tonrelief 
der  Madonna  im  Berliner  Museum. 
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berechnet  war,  lag  wohl  in  der  Rücksicht  auf  den  Platz,  für  den  sie 
bestimmt  war.  Jedenfalls  gibt  sie  uns  den  besten  Begriff  von  der  Art, 
wie  Luca,  ehe  er  die  Glasur  anzuwenden  gelernt  hatte,  seine  in  Ton 
modellierten  Arbeiten  ausführte  und  bemalte. 

Der  Platz,  den  man  Luca  della  Robbia  herkömmlich,  schon  seit 
L.  B.  Alberti,  neben  Ghiberti  und  Donatello  in  der  ersten  Reihe  der 
Bildner  der  Renaissance  zuweist,  gebührt  ihm  mit  vollem  Rechte. 
Ohne  Luca  würde  der  Kunst  der  Renaissance  eine  ihrer  eigenartigsten 
und  reizvollsten  Seiten  fehlen.  Luca  geht  zwar  das  gewaltige  drama- 
tische und  leicht  gestaltende  Talent  Donatellos  ab,  wie  er  auch  dessen 
malerischen  Sinn  nicht  besitzt;  Ghiberti  kommt  er  im  Pathos  des 
Vortrags  und  im  reichen  Fluß  der  Komposition  nicht  gleich:  aber  er 
hat  die  höchsten  Gesetze  der  Plastik,  wie  sie  in  den  Schöpfungen  der 
Griechen  lebendig  geworden  sind  und  für  alle  Zeiten  den  Maßstab 
bilden,  aus  sich  von  neuem  geschaffen.  Diesen  antiken  Sinn  für 
Ebenmaß  und  Schönheit,  diese  wahrhaft  griechische  Stilisierung  der 
mit  offenem  Auge  geschauten  Natur  verbindet  der  Künstler  mit  der 
lyrischen  Stimmung  der  christlichen  Romantik.  Dadurch  ist  die 
Kunst  des  Luca  ebenso  modern,  wie  sie  gesund  und  klassisch  ist. 
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UND  SEINE  NACHBILDUNGEN  DURCH  DESIDERIO  UND 

ANDERE  SCHÜLER  DONATELLOS.^ 

Die  Madonnendarstellungen  der  Florentiner  Plastik  des  fünf- 
zehnten Jahrhunderts,  die  uns  erst  durch  die  zahlreichen,  in  den 
letzten  Jahrzehnten  ans  Licht  gebrachten  Nachbildungen  in  Stuck 
und  Ton  und  eine  kleine  Zahl  von  Tonmodellen  in  ihrer  Fülle  und 
Mannigfaltigkeit  bekannt  geworden  sind,  haben  das  Bild  der  Tätig- 
keit und  der  Entwickelung  der  meisten  Florentiner  Bildhauer,  wie  es 
sich  uns  aus  ihren  sonstigen  Arbeiten  darstellt,  und  ihres  Verhält- 
nisses zu  einander  nicht  unwesentlich  vervollständigt  und  bestimmter 
heraustreten  lassen.  Trotz  der  Einfachheit  und  Gleichmäßigkeit  ihrer 
Kompositionen  bieten  sie  zugleich  manche  eigenartige  Züge,  die  auf 
den  Stil  dieser  Epoche  und  ihre  Entwickelung  interessantes  Licht 
werfen  und  nach  verschiedenen  Richtungen  unsere  Anschauung  dieser 
Kunst  zu  berichtigen  und  zu  ergänzen  im  Stand  sind.  Erst  dadurch 
haben  wir  erkannt,  daß  verschiedene  Merkmale,  die  man  als  cinqe- 
centistisch  zu  bezeichnen  pflegt,  schon  bei  einer  Reihe  von  Madonnen- 
darstellungen des  Quattrocento,  sei  es  vereinzelt  oder  mehr  oder 
weniger  vereinigt  sich  vorfinden.  Eigentümlich  befremdende  Züge, 
die  auf  eine  vorgeschrittene  Zeit  hinzuweisen  scheinen,  kennzeichnen 
gelegentlich  die  Arbeiten  Verrocchios  und  der  ihm  nahestehenden 
Künstler,  so  daß  sie  dann  leicht  für  Arbeiten  des  Barocks  gehalten 
werden.  Ähnliches  gilt  von  manchen  Madonnendarstellungen  Dona- 
tellos und  seiner  Schüler  und  Nachfolger.  Diese  Werke  wurden  da- 
her eine  Zeitlang  für  Arbeiten  des  sechzehnten  Jahrhunderts  erklärt, 
indem  man  das  eigentümlich  malerische  Flachrelief,  worin  sie  gehalten 
sind,  als  charakteristisch  nur  für  gewisse  frühe  Nachfolger  Michel- 

^)  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  XII.,  S.  2  i  i  fF. 
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angelos  gelten  lassen  wollte.  Kein  geringerer  als  K.  E.  von  Liphart, 
der  selbst  ein  interessantes  Marmorrelief  dieser  Art  besaß  (einen  h. 
Hieronymus  von  Desiderio,  jetzt  in  der  Sammlung  seines  Enkels 
Reinhold),  hatte  diese  Gattung  von  Reliefs  dem  Pierino  da  Vinci  zu- 
geschrieben und  verfocht  diese  seine  Bestimmung  mit  der  ihm  eigen- 
tümlichen Leidenschaftlichkeit.  Seiner  Ansicht  hatte  sich  Cavalcaselle 
angeschlossen,  der  zum  Vergleich  bei  seinen  Forschungen  über  die 
ältere  italienische  Malerei,  wie  sein  Gegner  Morelli,  gelegentlich  auch 
die  Plastik  in  den  Bereich  seiner  Betrachtung  gezogen  hatj  beide 
keineswegs  immer  mit  Glück. 

In  den  Mittelpunkt  des  Streites  ist  in  neuerer  Zeit  ein  kleines 
Marmorrelief  der  Madonna  in  ganzer  Figur  getreten,  daß  sich  in 
der  Sammlung  Dreyfus  in  Paris  befindet  (Abb.  iio).  Ich  hatte  dieses 
interessante  Werk,  schon  bald  nachdem  es  1871  mit  der  Sammlung 
Timbal  an  seinen  jetzigen  Besitzer  gekommen  war,  als  Jugendarbeit 
des  Desiderio  da  Settignano  bestimmt  und  hatte  später  auf  die  Ver- 
wandtschaft von  Michelangelos  früher  „Madonna  an  der  Treppe"  im 
Buonarroti-Museum  (Abb.  114)  aufmerksam  gemacht  und  diese  daher 
als  von  dem  älteren  Relief  beeinflußt  erklärt.  Dagegen  hat  Heinrich 
Wölff'lin  Einspruch  erhoben  (Zeitschrift  für  bildende  Kunst,  1893, 
S.  loyfl^)  Die  Arbeit,  die  er  früher  für  das  Machwerk  eines  geringen 
Cinquecentisten  nach  einer  Vorlage  Donatellos  erklärt  hatte,  gibt  er 
hier  für  eine  moderne  Fälschung  ausj  das  Original,  wonach  diese  her- 
gestellt worden  sei  und  von  dem  er  wenigstens  einen  Abguß  ent- 
deckt zu  haben  glaubt,  erklärt  er  für  die  Arbeit  eines  Künstlers  vom 
Anfange  des  Cinquecento,  der  darin  schon  unter  dem  Einfluß  von 
Michelangelos  „Madonna  an  der  Treppe"  gestanden  habe.  Man 
könnte  diesen  Streit,  wenn  es  sich  nur  um  dieses  eine  kleine  Bild- 
werk handelte,  das  sich  in  fremdem  Privatbesitz  befindet,  fügHch  auf 
sich  beruhen  lassen,  wenn  nicht  jene  wichtigen  allgemeinen  Fragen, 
bei  denen  dieses  Relief  im  Vordergrunde  steht,  es  notwendig  machen 
würden,  darauf  zurückzukommen.  Wölff'lins  eigene  Worte  bei  seiner 
Besprechung  dieser  Arbeit  hofle  ich  daher  durch  das  Resultat  der 
folgenden  Erörterungen  nicht  mit  Unrecht  für  mich  in  Anspruch 
nehmen  zu  dürfen:  „Fs  handelt  sich  hier  nicht  um  langweilige  Recht- 
habereij  mit  Vergnügen  würde  ich  die  ganze  Angelegenheit  auf  sich 
beruhen  lassen,  wenn  mir  nicht  damit  der  gute  Anlaß  entginge,  neues . 
Material  und  neue  Fragen  den  Kunstfreunden  vorzulegen". 

Die  Behauptung,  daß  das  Dreyfussche  Relief  eine  Fälschung  sei, 
würde  wohl  jeder,  der  das  schöne  Original  aus  eigener  Anschauung 
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kennt,  auf  den  Mangel  an  Autopsie  zurückführen,  wenn  nicht  Wölfflin 
ausdrücklich  betonte,  daß  er  das  Relief  gesehen  habe.  Nach  meiner 
Kenntnis  der  Renaissancebildwerke  und  ihrer  Nachbildungen  ist  aber 
kein  Fälscher  imstande,  die  Vergoldung,  die  teils  noch  erhalten,  teils 
in  Flecken  des  Marmors  noch  zu  erkennen  ist,  in  der  Weise  anzu- 
bringen, wie  wir  es  hier  sehen.   Auch  ist  diese  Vergoldung  nur  an 

Stellen  angebracht,  an  denen  wir 
sie  auch  sonst  bei  den  Marmor- 
bildwerken des  Quattrocento  zu 
finden  pflegen:  an  den  Heiligen- 
scheinen, Haaren,  Säumen  und 
Ornamenten.  Dazu  ist  die  ganze 
Technik,  die  Art  des  Flachreliefs, 
wie  das  Unterschneiden  der  Rän- 
der nicht  die  Weise  der  moder- 
nen Fälscher,  sondern  durchaus 
charakteristisch  für  die  Marmor- 
plastik der  Frührenaissance.  Frei- 
lich wird  dadurch  noch  nicht  be- 
wiesen, daß  gerade  dieses  Relief 
das  ursprüngliche  Original  war, 
da  ja  Wiederholungen  und  alte 
Kopien  auch  zur  Zeit  der  Re- 
naissance schon  vorkommen. 
WölfFlin  hatte  also  keineswegs 
Unrecht,  sich  nach  einem  sol- 
chen umzusehen,  wenn  ihm  das 
Dreyfussche  Relief  zu  wenig 
originell  erschien.  Dem  Abguß, 
den  er  in  einer  kleinen  Formerei 
in  Rom  gefunden  hat  und  den 
er  für  einen  Abguß  über  das  ver- 
lorene Original  erklärt,  begeg- 
net man  noch  jetzt  gelegentlich 
in  den  Formereien  von  Rom,  Florenz  und  Mailand^  er  gehört  zu  den 
wenigen,  meist  kleinen,  billigen  Stücken,  die  seit  den  fünfziger  Jahren, 
als  das  Interesse  für  die  Renaissancekunst  langsam  wieder  erwachte, 
zuerst  abgeformt  und  seither  wieder  und  wieder  ausgegossen  und  neu 
geformt  und  dadurch  immer  mehr  verflaut  worden  sind.  Doch  zeigt 
der  Abguß  einige  Verschiedenheiten  von  dem  Dreyfusschen  Marmor, 


1 1  o.    Desiderio.    Marmorrelief  der 
Madonna  bei  G.  Dreyfus,  Paris. 
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die  soXvesentlich  sind,  daß  sie  Wölffün  zu  der  Annahme  berechtigten, 
er  könne  nicht  über  diesen  hergestellt  sein.  Nicht  ebenso  berechtigt 
ist  aber  seine  weitere  Folgerung,  daß  dieser  Abguß  über  dem  wirk- 
lichen Original  angefertigt  worden  sei,  nach  dem  dann  ein  moderner 
Fälscher  das  Dreyfussche  Relief  gearbeitet  habe,  ganz  abgesehen  von  der 
Frage  der  Echtheit  dieses  Reliefs;  denn  der  Abguß  könnte  sehr  wohl 
über  einer  Stucknachbildung  des  Dreyfusschen  Marmorreliefs  herge- 
stellt sein,  da  ein  solches,  wie  wir 
es  bei  rnanchen  anderen  Stuckreliefs 
sehen,  in  Größe  wie  in  Einzelheiten 
Abweichungen  vom  Original  haben 
konnte.  In  der  Tat  konnte  ich  ein 
solches  Stuckrelief,  das  von  dieser 
Komposition  bisher  nicht  bekannt 
war,  im  italienischen  Kunsthandel 
für  die  Berliner  Sammlung  erwer- 
ben (Abb.  iii).  Es  stimmt  mit  dem 
Abguß  bis  auf  die  Verflauung  und 
Modernisierung  infolge  der  wieder- 
holten Nachformungen,  die  dieser 
aufweist,  genau  überein:  wie  der 
Abguß  ist  es  etwas  kleiner  als  der 
Marmor,  die  Formen  sind  voller 
und  weicher,  die  Falten  weniger 
eckig,  die  Verhältnisse  richtiger,  und 
Maria  ist  stärker  geneigt  als  dort. 
Im  übrigen  stimmt  der  Stuck  mit 
dem  Marmor  überein,  auch  in  den 
Einzelheiten,  die  WölfFlin  bei  dem 
Dreyfusschen  Relief  auf  Rechnung 
des  Fälschers  gesetzt  hat,  wie  in  den 
Einsätzen  und  Besatzstücken  an  den^ 
Ärmeln  und  ihren  noch  halb  goti- 
schen Ornamenten,  dem  geknöpften  Schlitz  der  Ärmel,  der  Behandlung 
der  Mantelfalten  über  dem  Steinsitz,  dem  kugelartigen  Untersatz  unter 
dem  linken  Fuß  u.  a.  m.  In  den  modernen  Abgüssen  sind  diese  cha- 
rakteristischen Einzelheiten  mit  der  Zeit  verschwunden  oder,  weil 
dem  Former  unverständUch,  von  diesem  allmählich  beseitigt  oder  ge- 
ändert worden. 

Daß  in  den  Stucknachbildungen  ähnUche,  ja  noch  bedeutendere 


III.   Desiderio.  Stuckrelief  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Abweichungen  untereinander  wie  von  den  Originalen  in  Marmor, 
Bronze  oder  Ton  nicht  selten  sind,  davon  kann  man  sich  in  einer  an 
Stuckreliefs  so  reichen  Sammlung,  wie  es  die  Berliner  ist,  leicht  über- 
zeugen. Gerade  bei  Donatello  und  seinen  unmittelbaren  Nachfolgern 
kommen  solche  Verschiedenheiten  oft  vor.  So  zeigt  z.  B.  die  Wieder- 
holung des  Stuckreliefs  von  Donatellos  Madonna  mit  Heiligen  und 
Engeln  im  Victoria  und  Albert-Museum  (vgl.  Abb.  52),  die  Dr.  W^eis- 
bach  in  Berlin  besitzt,  an  Stelle  der  beiden  Heiligen  zwei  Engeln  auf 
die  Abweichungen  bei  der  Madonna  mit  der  Rose  (vgl.  Abb.  54)  habe 
ich  schon  früher  hingewiesen,  und  ähnliches  gilt  für  die  Madonna 
mit  dem  Kind  im  Stuhle  (vergl.  Abb.  61  u.  78),  für  die  Madonna,  die 
das  Kind  an  sich  drückt  (vgl.  Abb.  6^)  u.  a.  m.  Von  A.  Rosselino  gibt 
es  sogar  ein  im  Original  nicht  mehr  bekanntes  Madonnenrelief,  von 
dem  zahlreiche  Stucknachbildungen  in  drei  verschiedenen  Größen 
und  mit  verschiedenen  Abweichungen  untereinander  vorkommen. 
Wie  Luca  della  Robbia,  wenn  ihm  Wiederholungen  seiner  Ton- 
reliefs bestellt  wurden,  regelmäßig  eine  Reihe  kleiner  Veränderungen 
vornahm,  so  haben  andere  Künstler  auch  bei  den  Stucknachbildungen, 
mögen  sie  nun  in  der  Werkstatt  des  Meisters,  der  das  Original  arbei- 
tete, oder  später  von  anderen  angefertigt  worden  sein,  solche  Ände- 
rungen bei  der  Herstellung  der  Form  oder  gelegentlich  selbst  bei  der 
Nacharbeitung  des  Ausgusses  vorgenommen. 

Bei  der  Zuweisung  dieses  Reliefs  an  Desiderio  (vgl.  meine  „ItaHe- 
nische  Bildhauer  der  Renaissance"  S.  57)  hatte  ich  darauf  hinge- 
wiesen, daß  eine  Zeichnung  danach  unter  Michelangelos  Namen  und, 
wie  mir  nach  der  Photographie  erschien,  in  der  Tat  eher  von  Michel- 
angelos als  von  Bandinellis  Hand  in  der  Sammlung  J.  P.  Heseltine 
zu  London  sich  befinde,  was  mir  die  Annahme,  daß  Michelangelos 
„Madonna  an  der  Treppe"  nicht  ohne  Einfluß  von  diesem  Relief  ent- 
standen sein  könne,  noch  zu  unterstützen  schien.  Wölfflin  hat  dann 
das  Verdienst  gehabt,  noch  eine  Zeichnung  der  h.  Familie  von  Bandi- 
nelli  in  den  Uffizien  nachzuweisen,  die  gleichfalls  die  Benutzung  die- 
ser Komposition  verrät.  Inzwischen  habe  ich  auch  ein  paar  Marmor- 
reliefs gefunden,  die  beide  wieder  enge  Beziehungen  zu  Desiderios 
Madonna  zeigen  und  die  auch  die  letzten  Zweifel  daran  beseitigen 
müssen,  daß  diese  Komposition  dem  Quattrocento  angehört  und  nicht 
etwa  von  Michelangelos  Madonna  an  der  Treppe  abhängig  sein  kann. 

Die  eine  dieser  Madonnen  ist  mit  der  Sammlung  der  Marchesa 
Arconati  in  den  Louvre  gekommen  (Abb.  112).  Sie  ist  aus  Marmor 
und  in  Hochrelief  gearbeitet;  die  Figuren  haben  etwa  dreiviertel 
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Lebensgröße.  Die  Hauptgruppe  ist  bis  auf  Einzelheiten,  wie  die  etwas 
veränderte  Kopfstellung  der  Maria,  mit  der  Gruppe  im  Dreyfusschen 
Relief  übereinstimmend.  Die  Formengebung  verrät  einen  jener  der- 
ben, handwerksmäßigen  Gesellen,  die  Donatello  gelegentlich  zur  Aus- 
führung seiner  Arbei- 
ten mit  heranzog  und 
die  selbständig  ein- 
fache Kompositionen 
des  Meisters  mehr  oder 
weniger  frei  kopierten 
(vgl.  S.  ii5fF.).  Plump 
und  ohne  Verhältnisse 
in  seinen  Gestalten, 
wie  ohne  feinere  Emp- 
findung ist  der  Hand- 
werker, der  dieses  Re- 
liefmeißelte, doch  von 
einem  gewissen  Inter- 
esse durch  die  reiche 
Faltengebung,  welche 
auffallend  starke  Ab- 
hängigkeit von  antiken 
Gewandfiguren  ver- 
rät. Eine  Entlehnung 
von  der  Antike,  und 
zwar  eine  getreue  ist 
auch  der  Putto,  der 
statt  des  Stuhles  als 
Träger  der  sitzenden 

Madonna  dient^  er 
wiederholt  einen  der 

Putten  vom  sog. 
Thron  des  Zeus,  von 
dem  sich  noch  heute 

ein  paar  Marmortafeln  in  den  Uffizien,  in  Ravenna  und  im  Museo 
Archeologico  des  Dogenpalastes  befinden.  Auch  dies  führt  uns  wie- 
der auf  Donatello,  der  die  herzigen  Kindergestalten  dieser  Reliefs  fast 
getreu  in  mehrere  seiner  kleinen  Kompositionen  (vgl.  Abb.  140) 
herübernahm.  Auf  Donatello  weist  hier  auch  ein  unbedeutendes 
Detail:  das  gefältelte  [Band,  das  sich  um  den  Arm  des  geflügelten 


1 1  2.  Donat^llo-Schüler.  Marmorrelief  der  Madonna 

im  Louvre. 
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Knaben  schlingt;  der  Künstler  bringt  es  mit  Vorliebe  bei  seinen  Ma- 
donnen an,  während  wir  es  sonst  nur  selten  und  dann  nur  bei  seinen 
Nachfolgern  finden.  Auch  von  diesem  Relief  ist  eine  alte  Stuck- 
wiederholung erhalten,  die  sich  in  der  Sammlung  Stefano  Bardini  in 
Florenz  befindet').  Von  Bedeutung  zur  Erklärung  eines  schwer  er- 
kennbaren-Details  im  Dreyfusschen  Relief,  der  angeblichen  „Kugel", 

auf  die  Maria  den  lin- 
ken Fuß  stützt,  ist  eine 
Eigentümlichkeit  dieser 

Darstellung:  Maria 
stützt  hier  nämlich  den 
linken  Fuß  auf  zusam- 
mengeballte kleine 
Wolken;  sie  ist  also,  was 
freilich  bei  der  unge- 
schickten Weise  der 
Darstellung  nicht  sofort 
erkennbar  ist,  als  von 
Wolken  getragen  dar- 
gestellt. Mit  Rücksicht 
darauf  hat  der  Künstler 
wohl  auch  den  Putto 
als  Träger  der  Maria 
gewählt. 

Noch  ein  drittes  Re- 
lief von  ö;anz  ähnlicher 
Darstellung  zeigt  wie- 
der Maria  auf  Wolken 
thronend,    ein   kleines 
Marmorrelief,   das  mit 
der  Sammlung  Quincy  A.  Shaw  ins  Museum  zu  Boston  gekommen 
ist  (Abb.  113).   Maria  ist  hier  auf  Wolken  sitzend  und  von  Cherubim 
und  Engeln  begleitet  dargestellt.   Die  derben  Kinderköpfe  mit  ihrem 


113.    Donatello.     Marmorrelief  der  Madonna  in 
"Wolken  im  Museum  zu  Boston. 


^)  Die  Stuckwiederholung  wie  das  Marmororiginal  zeigen  die  verkürzten  Heiligen- 
scheine in  der  gleichen  Weise  wie  das  Dreyfussche  Relief.  Wenn  man  sich  unter  den 
Madonnenreliefs  und  den  Plaketten  des  Quattrocento  umsieht,  wird  man  Heiligen- 
scheine, die  in  gleicherweise  verkürzt  sind,  häufigerfinden  (vgl.  Abb.  74),  sogar  schon 
um  die  Mitte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts,  wie  u.  a.  die  bekannte  Christusmedaille 
des  Matteo  de'  Pasti  beweist.  Keineswegs  darf  daraus,  wie  es  WölfFlin  tut,  auf  eine 
spätere  Entstehung  oder  gar  auf  eine  Fälschung  geschlossen  werden. 
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etwas  tölpischen  Ausdruck,  die  nachlässige  Art  in  der  Haltung  der 
Maria  lassen  die  Bedeutung  dieser  großartigen  Komposition  nicht  auf 
den  ersten  Blick  zu  voller  Wirkung  kommen 5  bei  aufmerksamer  Be- 
trachtung verrät  sich  aber  Donatello  in  allen  Zügen.  Wir  dürfen 
danach  eine  eigenhändige  Arbeit  von  ihm,  wohl  aus  dem  Ende  der 
zwanziger  oder  vom  Anfang  der  dreißiger  Jahre,  darin  ansprechen, 
wie  ich  an  anderer  Stelle  nachzuweisen  suchte  (vgl.  S.  113 ff.). 

Man  kann  darüber  streiten,  ob  diese  Komposition  Donatellos  das 
unmittelbare  Vorbild  für  das  Relief  jenes  geringen  Gesellen  war,  das 
dann  Desiderio  weiter  bildete,  oder  ob  (wie  ich  glaube)  ein  ähnliches 
Madonnenrelief  oder  ein  Modell  des  Meisters  existierte,  welches  das 
genaue  Vorbild  für  beide  war:  jedenfalls  erweist  auch  diese  Dar- 
stellung der  Madonna  in  den  Wolken  zur  Genüge,  daß  beide  Reliefs 
völlig  abhängig  von  Donatello  sind,  und  daß  diese  wieder  auf  Michel- 
angelos Jugendarbeit  der  „Madonna  ander  Treppe"  eingewirkt  haben. 
Eine  Reihe  von  Eigenheiten,  die  man  für  charakteristische  Merkmale 
der  Hochrenaissance  oder  gar  des  Barocks  hält,  sind  nicht  nur  diesen 
eigentümlichen  Flachreliefs,  sondern  manchen  Bildwerken  der  Früh- 
renaissance, namentlich  von  Donatello  und  Bertoldo  sowie  von  an- 
deren seiner  Nachfolger,  eigentümlich.  Schon  beim  bloßen  Durch- 
blättern der  Abbildungen  nach  Donatellos  Madonnendarstellungen 
(vgl.  Kap.  V)  kann  man  sich  davon  überzeugen.  Einfachheit  und 
typische  Formenbildung,  Größe  der  Auffassung,  Streben  nach  mannig- 
fachen Kontrasten,  Belebung  der  Formen  durch  Bänder,  Träger  u.  a.  m., 
sind  keineswegs  erst  Erfindungen  der  Hochrenaissance,  sondern  sind, 
wenn  auch  nicht  regelmäßig  so  scharf  ausgesprochen  und  so  bewußt 
angewendet  wie  im  sechzehnten  Jahrhundert,  schon  in  zahlreichen 
Bildwerken  der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento,  namentlich  in  solchen, 
die  auf  Donatello  zurückgehen,  vorhanden.  Es  sind  Hilfsmittel  zur 
künstlerischen  Belebung  der  Komposition,  die  in  der  einen  oder  an- 
deren Weise  jedem  genialen  Meister  eigentümlich  sind;  daher  beob- 
achten wir  sie  keineswegs  zuerst  boi  Michelangelo,  sondern  schon  bei 
Donatello,  Quercia,  Ghiberti,  ja  selbst  schon  bei  Giovanni  Pisano. 

Die  „geballte  Komposition",  die  stärkste  Ausnutzung  des  Raumes 
ist  Donatello  ganz  besonders  eigen 5  auch  die  Shawsche  Madonna  in 
den  Wolken,  wie  Desiderios  Madonna  der  Sammlung  Dreyfus  sind 
dadurch  ausgezeichnet.  Das  Streben  nach  Gegensätzen  ist  besonders 
auffällig  in  Donatellos  Madonnenreljefs.  Wir  sehen  hier  Maria  meist 
im  Profil,  das  Kind  aber  von  vorn 5  Maria  in  reichem  Gewand  und 
weitem  Kopfschleier,  das  Kind  dagegen  nacktj  die  Mutter  bald  zer- 
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Streut  in  die  Weite  starrend,  bald  kummervoll  das  Kind  betrachtend, 
das  selbst  ganz  harmlos  und  täppisch  dreinschaut^  Maria  von  großen 
Formen  und  schönem  antikischen  Profil,  das  Kind  dagegen  ein  arm- 
seliges Geschöpf,  wie  sich  dem  Künstler  in  den  Straßen  von  Florenz 
das  erste  beste  Kind  auf  dem  Arm  der  Mutter  zufällig  darbot.    Man 

hat  auch  das  breitbeinige  Sit- 
zen der  Maria  im  Shawschen 
Relief,wodurch  das  Kind  seine 
eigentümUche,  malerisch  wir- 
kungsvolle Stellung  erhält,  für 
eine  cinquecentistische  Er- 
'pi  findung  erklärt,  und  das  glei- 
^  che  für  das  Hochstellen  des 
einen  Beines  (hier  auf  einem 
Engelskopf,  in  den  anderen 
Madonnenrehefs  auf  Wol- 
kenballen) behauptet:  aber 
wir  finden  diese  Eigentüm- 
lichkeiten keineswegs  hier 
allein;  sie  lassen  sich  noch 
bei  einer  Reihe  der  bekann- 
testen Figuren  ^Donatellos 
und  seiner  Schüler  nachwei- 
sen. Ich  nenne  nur  die  Evan- 
gehscen  an  der  Decke  der  Sa- 
kristei von  S.  Lorenzo,  den 
Bronzedavid  im  ßargello,  die 
Marmorstatue  des  David,  die 
aus  Casa  Martelli  in  die  Samm- 
lung Widener  in  Boston  ge- 
kommen ist,  und  die  kleine 
Madonna  mit  Heiligen  im  Vic- 
toria und  Albert-Museum  (vgl. 
Abb.  sf)  u.  a.  m.j  unter  Dona- 
tellos  Nachfolgern  Agostino  di  Duccios  Propheten  und  Sibyllen  in 
S.  Francesco  zu  Rimini,  verschiedene  frühe,  von  Donatello  abhängige 
Reliefs  von  Luca,  ein  paar  bisher  auf  ihre  Meister  nicht  bestimmte 
Madonnenrehefs  in  ganzer  Figur  im  Österreichischen  Museum  zu 
Wien,  im  Victoria  und  Albert-Museum  u.  a.  m.  Am  auffälligsten  sind 
diese  Eigentümlichkeiten  bei  einer  Madonnenstatuette  im  Berliner 
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114.    Michelangelo.     Marmorrelief  der 

Madonna  auf  der  Treppe  im  Buonarroti- 

Museum,  Florenz. 
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Museum  von  der  Hand  eines  sehr  eigenartigen  Donatelio-Nachfolgers  5 
hier  setzt  Maria  den  einen  Fuß  auf  den  kleinen  Kasten  (Scaldino?), 
ähnlich  wie  einer  der  schreibenden  Propheten  Donatellos  an  seinen 
Bronzetüren  in  der  Sakristei  von  S,  Lorenzo  (vgl.  Abb.  147). 

Besondere  Beachtung  verlangt  die  Tracht  der  Maria  in  dem 
Shawschen  Relief:  das  große  Kopftuch  und  der  weite  Mantel,  der  den 
Körper  einhüllt,  ohne  ihn  zii  verdecken,  ganz  ähnlich  wie  das  große 
Tuch  bei  Michelangelos  „Madonna  an  der  Treppe".  Hier  und  ähn- 
lich in  dem  kleinen  Madonnenrelief  des  Victoria  und  Aibert-Museum 
(Abb.  52)  abstrahiert  Donatello,  gerade  wie  Michelangelo,  aus  rein 
künstlerischen  Rücksichten  von  der  Zeittracht.  Aber  auch  wo  er  diese 
beibehält,  gestaltet  und  ordnet  er  sie  meist  ganz  nach  seinem  künst- 
lerischen Bedürfnis.  Um  sie  zu  beleben,  um  den  Körper  oder  bestimmte 
Teile  desselben  schärfer  hervortreten  zu  lassen,  erfindet  er  breite  Be- 
satzscücke,  Einsätze,  Armspangen,  Kleiderträger,  Stirnbänder,  Haar- 
schleifen und  ähnliches.  Auch  darin  hat  er  Michelangelo,  wie  einzelne 
von  dessen  Zeichnungen  beweisen,  als  unmittelbares  Vorbild  gedient. 
Als  klassische  Beispiele  für  die  Anbringung  solcher  Dekorationsstücke 
nenne  ich  die  Judith,  die  Verkündigung  in  S.  Croce  (vgl.  Abb.  4),  das 
bronzene  Madonnenrehef  des  Louvre  (vgl.  Abb.  18)  und  das  Bronze- 
relief der  Kreuzigung  im  Bargello.  Diese  und  andere  jener  Arbeiten 
zeigen  auch,  wie  stark  der  Künstler  zuweilen  schon  die  Gelenke  zu 
betonen  und  wie  fein  er  sie  zu  bilden  weiß,  wie  er  es  liebt  —  auch 
darin  ein  Vorgänger  Michelangelos  — ,  die  schönen  langen  Finger  zu 
spreizen,  wie  er  sie  nachlässig  in  das  Gewand  greifen,  aber  gelegent- 
lich auch  ebenso  fest  zufassen  läßt.  Dies  beobachten  wir  auch  im 
Shawschen  und  im  Dreyfusschen  Relief  wie  in  zahlreichen  Bildwerken 
Donatellos.  Freilich  sind  solche  Eigentümlichkeiten  bei  ihm  noch  nicht 
bewußte  oder  gar  zum  Prinzip  erhobene  Motive,  um  seine  Figuren 
interessanter  zu  machen,  sondern  in  der  Regel  dienen  sie  nur  zur 
Verstärkung  ihrer  Charakteristik;  so  bei  der  Madonna  zur  Verstärkung 
jenes  Ausdrucks  des  verlorenen  Sinnens  und  trüben  Hinbrütens. 

Je  mehr  wir  uns  in  das  reiche,  überaus  mannigfaltige  Werk  des 
großen  Meisters  vertiefen,  je  mehr  wir  die  zahlreichen  alten  Nach- 
bildungen nach  seinen  Arbeiten  und  die  seiner  Gehilfen  und  Nach- 
folger mit  zum  Studium  heranziehen,  um  so  deuthcher  werden  wir 
erkennen,  daß  sein  erfinderischer  Geist  ebenso  unerschöpflich  war 
in  der  Anwendung  mannigfaltiger  künstlerischer  Mittel  wie  in  der 
vielseitigen  Ausgestaltung  der  Gebilde  seiner  reichen  Phantasie. 
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VIII.   DESIDERIO  DA  SETTIGNANO  UND  FRANCESCO 

LAURANA  ALS  PORTRÄTßlLDHAUER  UND  DIE  WAHRE 

BÜSTE  DER  MARIETTA  STROZZI/) 

Für  die  Unterscheidung  von  Kunstwerken  und  ihre  Zurückführung 
auf  bestimmte  Künstler  dienen  neben  den  Urkunden  und  vor  allem, 
wo  diese  fehlen,  gewisse  Kennzeichen,  die  sich  aus  dem  Vergleich 
der  einzelnen  Monumente  ergeben.  Dem  in  der  Anschauung  von 
Kunstwerken  noch  Ungeübten  wird  es  sonderbar  erscheinen,  w^enn 
die  Behauptung  aufgestellt  wird,  dieser  oder  jener  Meister  könne  zu 
einer  bestimmten  Zeit  nur  so  oder  so  gemalt,  nur  so  oder  so  gemeißelt 
haben 5  hört  man  doch  gerade  vonseiten  ausübender  Künstler  häufig 
den  Einwurf:  warum  soll  jemand  nicht  heute  einmal  ganz  anders 
malen  wie  er  gestern  gemalt  hat  und  wie  er  morgen  malen  wird. 
Dieser  Widerspruch  hat  seinen  Grund  darin,  daß  sich  nur  wenige, 
die  Kunstwerke  anschauen,  über  den  Genuß,  den  ihnen  diese  ge- 
währen, auch  wirklich  Rechenschaft  geben.  Durch  häufigere  Anschau- 
ung werden  dem  Beschauer  aber  manche  Eigentümlichkeiten,  die 
den  einen  Künstler  von  anderen  unterscheiden  und  deren  Summe 
seine  Eigenart  ergibt,  ebenso  deutlich  entgegentreten  und  ihn  da- 
durch allmählich  ebenso  sicher  in  der  Bestimmung  der  Kunstwerke 
machen,  wie  ihm  nach  der  Sprache  oder  Schrift  seine  guten  Freunde 
kenntlich  sind.  In  der  Darstellung  der  menschlichen  Figur  wird, 
um  ein  Beispiel  zu  nennen,  der  einzelne  Künstler  in  der  Gewandung, 
in  der  Bildung  der  Falten,  in  der  Haarbehandlung,  in  der  Zeichnung 
charakteristischen  Details,  besonders  der  Extremitäten,  in  der  Wahl 
der  Farben  und  ihrer  Behandlung,  oder  —  bei  einer  Statue  —  in  der 


')  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1888  und  1889. 
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technischen  Behandlung  des  Marmors,  der  Bronze,  des  Tons  usf.  seine 
eigene  Auffassung  und  Gewohnheiten,  seinen  „Stil"  oder  „Manier" 
haben,  die  bei  näherem  Studium  den  Meister  unschwer  zwischen 
anderen  herauserkennen  lassen.  Wie  aber,  wenn  wir  ein  Bildnis  vor 
uns  haben  oder  gar  eine  Büste,  bei  der  auch  das  Kriterium  der  Farbe 
fortfällt,  bei  dem  alles  Detail  individuell  und  die  Gewandung  meist 
auf  einen  kurzen  Brustausschnitt  beschränkt  ist?  In  der  Tat  sind  die 
Schwierigkeiten,  die  sich  bei  den  Büsten  der  Bestimmung  der  Meister 
entgegenstellen,  besonders  große.  Unter  der  beträchtlichen  Zahl  von 
zum  Teil  ausgezeichneten  Porträtbüsten  der  griechischen  Kunst  und 
ihren  Nachbildungen  aus  römischer  Zeit,  für  die  eine  alte  Über- 
lieferung nicht  vorhanden  ist,  haben  bisher  nur  wenige  mit  einiger 
Sicherheit  auf  einen  Meisternamen  getauft  werden  können.  Ahnlich 
steht  es  mit  den  Porträtbüsten  aus  dem  -Mittelalterj  aber  selbst  bei 
denen  der  Renaissance  basiert  unsere  Kenntnis  hauptsächlich  auf  den 
wenigen  Stücken,  an  denen  sich  die  Meister  selbst  durch  Inschriften 
nennen  oder  für  die  uns  die  Namen  durch  ältere  Zeugnisse  überliefert 
worden  sind. 

Zu  der  kleinen  Zahl  von  Porträtbüsten,  deren  Meister  durch 
schriftliche  Überlieferung  als  gesichert  galten,  rechnete  in  erster  Linie 
jene  Porträtbüste  im  Palazzo  Strozzi  zu  Florenz,  die  Vasari  als  das 
Bildnis  der  Marietta  Strozzi  bezeichnet  und  als  ein  Meisterwerk  des 
Desiderio  da  Settignano  feiert:  „egli,  similmente  di  marmo,  ritrasse 
di  naturale  la  testa  della  Marietta  degli  Strozzi  5  la  quäle  essendo 
belHssima,  gli  riusci  molto  eccelente".  Das  Lob,  das  hier  die  Büste 
schon  etwa  hundert  Jahre  nach  ihrer  Entstehung  erntete,  ist  ihr  unge- 
schmälert wieder  zuteil  geworden,  seitdem  der  Sinn  für  die  plastische 
Kunst  der  Renaissance  wieder  erwacht  ist.  Charles  Perkins  rühmt 
von  ihr  (vgl.  Abb.  121),  daß  wohl  „schwerlich  sich  eine  andere  Büste 
ausfindig  machen  lasse,  die  im  gleichen  Maße  die  eigentümlichen  Vor- 
züge der  besten  Quattrocento  werke  in  sich  vereinige:  Meisterschaft 
in  der  Behandlung  des  Materials,  geschmackvolle  Auffassung,  voll- 
endete Durchführung  und  strenge  Zeichnung".  Seit  die  Büste  im 
Jahre  1878  in  das  Berliner  Museum  gelangt  ist,  hat  sie  an  ihrem  Ruhme 
nichts  eingebüßt.  Ob  freilich  gerade  Marietta  Strozzi  die  Dargestellte 
sei,  daran  habe  ich  bald  nach  ihrer  Aufstellung  in  unserer  Sammlung 
Zweifel  aussprechen  müssen  5  schon  aus  dem  äußerlichen  Grunde,  daß 
Marietta,  als  Desiderio  am  16.  Januar  14Ö4  starb,  erst  fünfzehn  Jahre 
alt  war,  während  die  Züge  der  Büste  eine  Frau  von  nahezu  zwanzig 
zu  verraten  scheinen.    Bedeutsamere  Zweifel,  die  freilich  jene  An- 
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fechtung  von  Vasaris  Benennung  der  Dargestellten,  wenn  er  keine 
weitere  Begründung  hatte,  umwarfen,  sind  mir  bald  darauf  an  der  her- 
kömmlichen Benennung  des  Künstlers  unserer  Büste  aufgestiegen. 
Der  eigentümlich  stumme,  zurückhaltende  Ausdruck  des  jungen 
Mädchens  und  die  damit  in  Einklang  stehende  außerordenthche 
Schlichtheit  und  Schüchternheit  in  der  Wiedergabe  der  Dargestellten 

wie  die  fast  übertrie- 
ben feine  Durchfüh- 
rung und  PoHtur  des 
Marmors  stehen  im 
entschiedenen  Gegen- 
satz zujener  sprechen- 
den Lebendigkeit,  je- 
ner fast  nervösen  Be- 
weglichkeit der  Ge- 
stalten Desiderios  und 
seiner  frischen,  ganz 
individuellen  Behand- 
lungsweise  des  Mar- 
mors. Sollte  der  Künst- 
ler in  seinen  Büsten, 
der  Individualität  der 
Dargestellten  zuliebe, 
ein  ganz  anderer  sein 
können?  Die  entschei- 
dende Antwort  darauf 
müßten  wir  aus  an- 
deren Porträtbüsten 
seiner  Hand  entneh- 
men. Obgleich  uns 
nun  beglaubigte  oder 
nur  seit  älterer  Zeit  als 
Werke  Desiderios  be- 
zeichnete Büsten  des 
Künstlers  fehlen,  gestattet  doch  seine  scharf  ausgeprägte  Eigenart,  mit 
großer  WahrscheinHchkeit  eine  Reihe  von  Büsten  nach  ihrer  Auf- 
fassung und  Behandlung  als  Werke  Desiderios  hinzustellen^  darunter 
gerade  die  beiden  Hauptstücke  im  Berliner  Museum. 

Eine  dieser  beiden  Berliner  Büsten  gehört  zu  den  älteren  Er- 
werbungen der  Abteilung^  es  ist  die  1842  in  Florenz  von  Waagen, 
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walirscheinlich  durch  Vermittlung  des  Malers  Mussini,  um  den  Preis 
von  20  Francesconi  erworbene  Marmorbüste  eines  jungen  Mädchens 
(Abb.  115).  Sie  kam  zwar  unter  der  Bezeichnung  Donatello  in  die 
Sammlungj  allein  damals  hatte  man  mit  einer  kritischen  Betrachtung 
der  Bildwerke  des  Quattrocento  noch  kaum  den  Anfang  gemacht. 
Wer  in  frischer  Erinnerung  an  die  köstlichen  Jünglingsgestalten  aut 
dem  Giebel  des  Marsup- 
pini-Grabmals  in  Santa 
Croce  und  zu  den  Seiten 
des  Tabernakels  in  San 
Lorenzo  vor  diese  Büste 
tritt,  wird  eine  Schwester 
dieser  jungen  Burschen 
darin  zu  erkennen  glau- 
ben: so  sehr  gleichen  sie 
sich  untereinander,  in 
Auffassung  wie  in  For- 
mengebung.  Die  schlan- 
ken Glieder,  die  abfallen- 
den Schultern,  die  kecke 
Haltung  des  Kopfes,  der 
Typus  des  Gesichts,  die 
Beweglichkeit  und  die 
mühsam  verhaltene  Leb- 
haftigkeit des  Tempera- 
ments, das  sich  im  leicht 
geöffneten  Munde  wie 
im  schelmischen  Blick 
verrät,  hat  diese  Frauen- 
büste des  Berliner  Mu- 
seums mit  den  jugend- 
lichen Gestalten  an  jenen 
beglaubigten  Hauptwer- 
ken Desiderios  gemein.  Verfolgt  man  den  Vergleich  bis  in  das  Detail, 
so  wird  man  auch  darin  die  Übereinstimmung  wiederfinden:  in  der 
Zeichnung  des  schön  geschwungenen  Mundes,  in  der  Beweglichkeit 
der  Nasenflügel,  in  den  kräftig  gebildeten  Augendeckeln,  in  der  Bil- 
dung der  Stirn  und  in  der  Art,  wie  der  Kopf  auf  dem  Halse  aufsitzt. 
Selbst  im  Kostüm,  obgleich  die  Zeittracht  der  Frauenbüste  von  dem 
Idealkostüm  der  Jünglinge  wesentlich  abweicht,  läßt  sich  doch  bei  der 


1 1  6.  Desiderio.  Unbemalte  Stuckbüste  im 
Berliner  Museum. 
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Büste  in  der  Unterarbeitung  der  Falten  in  den  Ärmeln  und  ihrer 
Bildung,  in  der  Behandlung  des  Haares  und  in  der  Vorliebe  für  das 
Stirnband,  welches  das  Haar  zusammenhält,  die  gleiche  künstlerische 
Empfindung  herauserkennen. 

Dadurch,  daß  die  Büste  dieser,  leider  ihrer  Persönlichkeit  nach 
noch  unbekannten  jungen  Dame  (über  die  Lösung  dieser  Frage  vgl. 
S.  211  ff.)  durch  die  Übereinstimmung  mit  den  Figuren  der  beglaubigten 
Arbeiten  als  zweifelloses  Werk  des  Desiderio  hingestellt  werden  darf, 
gewinnen  wir  den  Anhalt,  um  eine  Reihe  anderer  Büsten  mit  gleicher 
oder  nahezu  gleicher  Sicherheit  als  Arbeiten  desselben  Künstlers  an- 
zusprechen. 

Aufs  engste  verwandt  ist  zunächst  die  unbemalte  Stuckbüste 
einer  jungen  Frau,  die  1889  in  Florenz  für  die  Berliner  Museen  er- 
worben wurde  (Abb.  116).  In  Auffassung,  Ausdruck  und  Haltung,  in 
der  Haartracht  bis  auf  den  Schleier  und  das  Stirnband,  im  Kostüm 
und  in  der  Faltenbildung,  in  der  Modellierung  und  Behandlung  der 
Fleischteile  sind  sich  beide  Arbeiten  so  ähnhch,  wie  dies  bei  dem 
verschiedenen  Material  überhaupt  möglich  ist.  Beide  sind  daher 
zweifellos  von  demselben  Meister,  von  Desiderio  da  Settignano.  Bei 
der  Stuckbüste  kann  man  anfangs  darüber  im  Unklaren  sein,  ob  sie 
ein  Abguß  oder  in  Stuck  modelliert  ist:  in  Wahrheit  ist  beides  der 
Fall,  und  dies  führt  auf  den  interessanten  Schluß,  daß  uns  hier  das 
Hilfsmodell  des  Künstlers  erhalten  ist,  welches  über  das  erste  flüchtige 
Tonmodell  in  Marmorstuck  gegossen  und  dann  erst,  im  Gegensatz 
zur  jetzigen  Künstlergewohnheit,  vom  Künstler  sorgsam  durch- 
gearbeitet worden  ist.  An  einigen  Stellen,  namentüch  an  den  Backen, 
am  Kinn,  Hals  usf,  ist  durch  sorgfältiges  Nacharbeiten  mit  Messern 
und  ähnlichen  Instrumenten  die  Fläche  bis  in  alle  Nuancen  fein 
belebt,  während  die  im  Guß  verflauten  Extremitäten,  namentlich  die 
starken  Augenlider,  die  Lippen  des  scharf  geschnittenen  Mundes,  die 
Augenbrauen  und  Nase  zunächst  hier  und  da  durch  Ansätze  von 
Stuck  verstärkt  und  dann  in  ähnlicher  Weise  überarbeitet  sind.  In 
den  Nebensachen  hat  der  Künstler  dagegen  nur  an  wenigen  Stellen 
den  Guß  übergangen;  insbesondere  hat  er  die  Falten  der  Ärmel  und 
des  Kopftuchs  zum  Teil  verstärkt  und  die  lockeren  Haare  in  den 
Schläfen  durch  kräftige  Einschnitte  in  den  Stuck  charakterisiert. 
Spuren  von  Bemalung  haben  sich  nirgends  erhalten,  so  wenig  wie 
Reste  des  Überzugs  in  Schlemmkreide,  der  regelmäßig  vor  der  Be- 
malung über  die  Stuckbildwerke  gelegt  wurde  5  daraus  dürfen  wir 
schließen,  daß  die  Büste  nicht  bemalt  war.   Dieser  Umstand  bestätigt 
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den  oben  aus  der  Behandlungsweise  gezogenen  Schluß,  daß  sie  das 
Hilfsmodell  des  Künstlers  war.  Das  Gleiche  ist  der  Fall  mit  der  Stuck- 
büste im  Besitz  von  Earl  of  Wemyss,  die  wir  gleich  kennen  lernen 
werden 5  sie  ist  das  Modell  zu  der  Berliner  Büste  der  jungen  Urbiner 
Prinzessin. 

Die  Ähnlichkeit  der  Dargestellten  in  den  beiden  Berliner  Büsten 
geht  so  weit,  daß  man  auf  den  ersten  Blick  in  beiden  dieselbe  Per- 
sönlichkeit zu  erkennen  glaubt.  Der  lange  Hals,  der  kleine  Kopf, 
die  schmalen,  abfallenden  Schultern,  die  vorspringenden  Augen  mit 
den  kräftigen  Augendeckeln,  die  hochgewölbten  Brauen,  die  lang- 
gezogene feine  Nase,  die  etwas  vorstehende  Oberlippe,  die  dem 
Ausdruck  den  reizvollen,  eigentümlich  schelmischen  Zug  gibt:  alle 
diese  und  andere  übereinstimmende  Merkmale  in  der  Bildung  beider 
Büsten  sind  ausgesprochene  Familienähnlichkeiten.  Zweifellos  sind 
sie  Florentinerinnen;  denn  abgesehen  davon,  daß  ein  Florentiner 
Bildhauer  der  Meister  der  Büsten  ist,  stammen  beide  aus  altem  Floren- 
tiner Besitz  und  zeigen  den  Typus  der  vornehmen  Florentiner 
Frauen  der  Zeit  in  besonders  ausgesprochener  Weise,  wovon  ein 
Blick  auf  Ghirlandajos  Fresken  im  Chor  von  Sta.  Maria  Novella  über- 
zeugen kann. 

Seit  1887  besitzt  das  Berliner  Museum  noch  eine  andere  jugend- 
Hche  Frauenbüste  (Abb.  117),  die  bei  großer  Verwandtschaft  in  Auf- 
fassung und  Behandlung  durch  den  völlig  verschiedenen  Typus  der 
Dargestellten  einen  etwas  abweichenden  Eindruck  macht.  Früher  be- 
fand sie  sich  im  Besitz  der  Familie  Barberini,  die  sie  mit  der  Urbiner 
Erbschaft  erhielt.  Unbeachtet  hatte  sie  zwischen  schlechten  römischen 
Kaiserbüsten  im  Garten  hinter  dem  Palast  in  Rom  gestanden;  als  im 
Frühjahr  1883,  zur  Zeit  der  Versteigerung  Castellani,  eine  Auswahl 
geringer  Antiken  des  Palastes  verkauft  werden  sollte,  wurde  sie  als 
Dekorationsstück  in  ein  Vorzimmer  des  Palastes  gebracht,  wo  ich  sie 
damals  zum  ersten  Male  sah.  Die  Persönlichkeit,  die  der  Künstler 
wiederzugeben  hatte,  war  eine  wesentlich  andere  als  die  der  beiden 
vorgenannten  Büsten:  statt  der  übersclilanken  heiteren  jungen  Floren- 
tinerinnen dort,  haben  wir  hier  eine  vornehme  junge  Dame  von 
untersetzten  Formen,  von  starker  Willenskraft  und  selbstbewußtem, 
stolzem  Sinn  vor  uns.  Gewisse  Verschiedenheiten  in  der  Behand- 
lungsweise ergeben  sich  aus  der  Verschiedenheit  des  Materials.  Die 
Büste  ist  nämlich  nicht  aus  Marmor,  sondern  aus  einem  feinen  Kalk- 
stein gearbeitet,  der  bei  Urbino  gebrochen  wird  und  dem  Speckstein 
wie  der  pietra  d'Istria  ähnlich  ist,  vor  letzterer  jedoch  eine  wärmere 
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Farbe  voraus  hat.  Da  er  die  Eigenschaft  besitzt,  daß  er  beim  Bruch 
noch  weich  ist  und  erst  allmählich  an  der  Luft  erhärtet,  kann  die  letzte 
Bearbeitung  mit  Messern  und  ähnlichen  Instrumenten  geschehen,  die 
eine  größere  Schärfe  der  Ausführung  als  bei  dem  härteren  und 
spröderen  Marmor  möglich  machen. 

Wenn  man  mit 
Berücksichtigung  sol- 
cher aus  der  Ver- 
schiedenheit der  Dar- 
gestellten und  des 
Materials  ervvachsen- 
denUnterschiededen 
Vergleich  zwischen 
dieser  und  den  bei- 
den anderen  Frauen- 
büsten zieht,  so  kann 
kaum  ein  Zweifel  blei- 
ben, daß  auch  diese 
Urbiner  Büste  ein 
Werk  des  Desiderio 
ist.  Auffassung  und 
Form  der  Büste  sind 
in  beiden  Stücken  die 
gleichen;  Schultern, 
Hals  und  die  Art,  wie 
der  Kopf  auf  dem 
Halse  aufsitzt,  die 
Zeichnung  des  Mun- 
des und  der  spre- 
chende Ausdruck 
desselben,  die  Beweg- 
lichkeit der  Nasen- 
flügel,dieBehandlung 
der  Augendeckel  und 
Augenlider,  die  Anordnung  und  Wiedergabe  des  Haares  haben  in  den 
drei  Büsten  durchaus  den  gleichen  Charakter.  Auch  die  äußeren 
Übereinstimmungen  sind  so  zahlreich  und  gehen  so  weit,  daß  sie  den 
Schluß  auf  einen  und  denselben  Künstler  wesentlich  unterstützen. 
Ich  mache  aufmerksam  auf  die  Schnürung  des  Kleides  und  die  Wieder- 
gabe der  Knopflöcher,  auf  die  Art,  wie  am  Halse  oberhalb  des  Kleides 
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das  zierlich  gesäumte  Hemd  (oder  ein  dünner  Vorstoß,  zum  Schonen 
des  Kleides)  zum  Vorschein  kommt  und  wie_  dasselbe  gelegt  und  be- 
handelt ist,  auf  die  Bildung  der  Falten  im  Ärmel,  trotz  der  großen 
Verschiedenheit  der  Stoffe,  namentlich  aber  auch  auf  die  Anordnung 
des  Haares;  dieses  ist  ganz  aus  dem  Gesicht  herausgekämmt  und  in 
einem  lockeren  Zopf, 
der  mit  einem  Band 
umwunden  ist,  um 
den  Kopf  gelegt.  Das 
kurze  Haar  der  Flo- 
rentinerin, die  in  der 
Marmorbüste  darge- 
stellt ist,  hängt  locker 
an  der  linken  Seite 
herab  j  das  schöne 
lange,  wellige  Haar 
der  Urbinatin  konnte 
in  der  dicken  Strähne 
zweimal  um  den  Kopf 
gelegt  werden,  so  daß 
es  denselben  wie  ein 
breites  Diadem  um- 
gibt. Zur  Befestigung 
dieser  Haartour  dient 
ein  breites  Gaze- 
tuch, durch  welches 
das  Haar  im  Nacken 
hochgehalten  istj  es 
geht  über  die  Ohren 
und  ist  oben  auf  dem 
Kopfe  zusammenge- 
steckt. Ein  zierliches  ^ 
Band  das  sich  über  1 1  8.  Desiderio.  Stuckmodell  zu  der  Berliner  Büste  einer 
die  hohe  Stirn  legt,  Urbiner  Prinzessin  beim  Earl  of  Wemyss,  London, 
hält  den  künstlichen 

Aufbau  des  Haares  auf  dem  Scheitel  fest.  Die  naturalistische  Treue 
des  Künstlers  gestattet  uns,  festzustellen,  daß  dieses  Bändchen  auf 
der  Stirn,  ebenso  wie  das  Tuch  vor  den  Ohren,  mit  einem  Fixativ 
befestigt  war. 

Fast  die  gleiche  Anordnung  des  Haares  zeigt  das  köstliche  Profil- 


ipr 


VIII.   Desiderio  da  Settignano  und  Francesco  Laurana  als  Porträtbildhauer 


bildnis  einer  jungen  blonden  Schönen  der  Florentiner  Familie  Benci 
in  der  Galerie  Poldi-Pezzoli  zu  Mailand'),  das  als  Gemälde  ein  würdiges 
Gegenstück  zu  der  Büste  der  jungen  Urbinatin  ist.  Unter  den  Frauen- 
büsten des  Quattrocento  ist  ihr  dagegen  keine  gew  achsen.  Die  Fein- 
heit der  Naturbeobachtung  ist  wohl  niemals  wieder  so  weit  getrieben  5 
alle,  auch  die  unbedeutendsten  individuellen  Eigentümlichkeiten  sind 
mit  der  größten  Sicherheit  und  Meisterschaft  und  doch  zugleich  mit 

voller  Anspruchslosigkeit 
zum  künstlerischen  Aus- 
druck gebracht;  keine  an- 
dere Büste  ist  mit  solcher 
Liebe  und  so  bis  ins 
Kleinste  vollendet,  ohne 
kleinlich  zu  wxrden.  Daß 
geradeDesideriounterden 
Bildhauern  den  Triumph 
in  der  Wiedergabe  jung- 
fräulicher Reize  feiert,  ist 
nicht  zufällig:  kein  Künst- 
ler war  wie  er  dazu  be- 
fähigt. Mit  der  vollen 
Schärfe,  Frische  und  Un- 
bestechlichkeit der  Natur- 
anschauung, die  er  von 
Donatello  geerbt  hatte, 
verbindet  er  als  eigenste 
Gaben  eine  Anmut,  einen 
Geschmack  und  eine  Hei- 
terkeit der  Auffassung, 
durch  die  er  die  Floren- 
tiner Kunst  aus  der  herben, 
derb  naturalistischenRich- 
tung  seines  Lehrers  zu 
einer  neuen,  nahezu  fünfzig  Jahre  andauernden  Entwickelung  hinüber- 
leitete, die,  bei  allem  Ernst  ihres  Strebens  und  der  Wahrheit  in  der 


119.    Desiderio.     Marmorbüste   einer   jungen 
Frau  bei  Sir  Joseph  Duveen. 


^)  Das  Bild  gilt  bekanntlich  als  ein  Werk  des  Piero  degli  Franceschi  und  wird 
neuerdings  dem  Pollaiuolo  zugeschrieben,  scheint  mir  aber  vielmehr  ein  Werk  vom 
Lehrer  Pieros,  Domenico  Veneziano.  (Vgl.  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen 
1897  S.  i87fF.) 
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Beobachtung,  durch  Anmut  und  Naivität  ihrer  Schöpfungen,  wie 
durch  das  heitere  Spiel  der  Phantasie  als  eine  der  anziehendsten 
Epochen  der  Kunst  aller  Zeiten  dasteht. 

Ein  glücklicher  Zufall  hat  uns  von  dieser  Büste  der  jungen  Ur- 
binatin  das  Modell  erhalten  oder  richtiger  eine  über  das  Thonmodell 
hergestellte  Stucknachbildung,  die  Earl  of  Wemyss  in  London  besitzt 
(Abb.  ii8).  Im  Kopf  sind  kaum  Verschiedenheiten  zu  bemerken^  selbst 
die  Haartour  ist  die  gleiche j  dagegen  ist  der  Brustabschnitt  ganz  ab- 
weichend. Statt  des  reichen  Staatskleides,  das  die  Brust,  der  Mode 
entsprechend,  möglichst  wenig  zur  Geltung  kommen  läßt,  deckt  hier 
nur  ein  Hemd  die  breiten  Schultern  und  läßt  den  schönen  jungfräu- 
lichen Busen  zum  Teil  frei.  Dabei  ist  der  Kopf  etwas  mehr  gehoben, 
der  Hals  etwas  länger.  Diese  freie,  fast  malerische  Anordnung,  die 
auf  den  ersten  Blick  auf  eine  weit  spätere  Zeit  schließen  läßt,  muß 
doch  auf  den  Künstler  selbst  zurückgehen;  denn  nicht  nur  sind  die 
Maße  in  dieser  Stuckbüste  größere  als  in  unserer  Berliner  Büste,  so 
daß  erstere  kein  Abguß  der  letzteren  sein  kann:  es  ist  auch  das  Ganze, 
obgleich  mehrfach  gebrochen  und  zusammengeflickt,  aus  ein  und 
demselben  feinen  alten  Marmorstuck  hergestellt.  Daher  kann  an  ein 
späteres  Arrangement  der  unteren  Teile  mit  Benutzung  einer  Kopie 
des  Kopfes  nicht  gedacht  werden.  Diese  ist  auch  dadurch  aus- 
geschlossen, daß  durch  die  verschiedene  Haltung  des  Kopfes  im  Hals 
und  selbst  im  Gesicht,  namentlich  in  den  Backen,  Änderungen  vom 
Künstler  vorgenommen  sind,  welche  die  feinste  Naturbeobachtung 
beweisen').  Durch  ihre  freiere  Bewegung  und  kräftigere  Entwicklung 
von  Hals  und  Brust  hat  dieses  Modell,  wenn  es  auch  in  der  Aus- 
führung infolge  des  stumpfen,  empfindlichen  Materials  und  bei  der 
Abnutzung  durch  die  Zeit  weniger  scharf  ist,  vor  der  ausgeführten 
Steinbüste  fast  noch  den  Vorzug.  Daß  der  Künstler  das  Modell 
dennoch  nicht  so  zur  Ausführung  brachte,  erklärt  sich  aus  der  An- 
schauung der  Zeit,  die  eine  so  freie  Auffassung  bei  einer  vornehmen 
Dame  völlig  ausschloß.     Selbst  wenn  diese  so  kräftig  entwickelte 


')  Eine  ähnliche  Anordnung  zeigt  das  weibliche,  fälschlich  Donatello  zugeschrie- 
bene ganz  unbekleidete  Profilrelief  aus  Marmor  im  Museum  des  Kastells  zu  Mailand, 
das  gleichfalls  florentinisch  und  dem  Desiderio  verwandt  ist.  Eine  alte  Nachbildung 
derselben,  bei  der  ein  Gewand  leicht  über  die  Schultern  gelegt  ist,  das  aber  die  Brust 
ganz  unbedeckt  läßt,  befindet  sich,  als  Vermächtnis  von  Henry  Vaughan,  im  Victoria 
und  Albert-Museum.  Die  verbreitete  Annahme,  diese  Replik  sei  nur  eine  moderne 
Fälschung,  ist  sicher  irrtümlich,  da  unser  Museum  eine  treue  Stucknachbildung  danach 
besitzt,  deren  alte  Bemalung  unberührt  ist. 

Bode,  Florentiner  Bildhauer.  10  ^ 
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Formen  hatte,  wie  sie  das  Modell  im  Besitz  des  Earl  of  Wemyss  zeigt, 
verlangte  der  Anstand,  daß  diese  möglichst  durch  die  Tracht  versteckt 
und  in  der  Büste  verleugnet  wurden.  Es  ist  daher  auch  wahrscheinlich, 
daß  jene  Studie  nur  im  Kopf  nach  der  vornehmen  Dame,  die  dem 
Künstler  nur  wenige  Sitzungen  bewilligte,  gearbeitet  wurde,  daß  Desi- 
derio aber  zur  Vollendung  von  Hals  und  Brust  irgendein  schönes 
Modell  benutzte. 

Bei  einem  solchen  Meisterwerk  liegt  der  Wunsch  nahe,  den 
Namen  der  Dargestellten  zu  erfahren.  Der  Umstand,  daß  die  Büste 
aus  dem  Palast  in  Urbino  von  den  Rovere  an  die  Barberini  gelangt 
ist  und,  wie  das  Material  ergibt,  auch  in  Urbino  selbst  angefertigt 
wurde,  macht  es  allerdings  fast  zweifellos,  daß  eine  Angehörige  des 
Urbiner  Fürstenhauses  darin  wiedergegeben  istj  denn  aus  vornehmem 
Geschlecht  ist  sie,  schon  nach  ihrer  Tracht.  Die  erste  Frau  Federigos 
kann  sie,  ihrem  Alter  nach,  nicht  sein^  mit  der  zweiten,  deren  Züge 
uns  aus  Büsten  und  Bildern  bekannt  sind,  hat  sie  keine  Ähnlichkeit. 
Wohl  aber  könnte  die  Dargestellte  eine  Tochter  Federigos  sein,  der 
zwar  aus  erster  Ehe  keine  Kinder  hatte,  aber  verschiedene  außer- 
eheliche Töchter  besaß,  die  er  wie  eheliche  hielt  und  an  vornehme 
Freunde  verheiratete.  Daß  diese  Annahme  in  der  Tat  die  richtige  ist, 
erweist  die  Hinweisung  auf  ein  bezeichnetes  Porträt  einer  Prinzessin 
Urbino  in  der  Galerie  der  Uffizien  durch  Dr.  Fischel  (Amtl.  Ber.  1920).. 
Außer  diesen  hervorragenden  Frauenbüsten  lassen  sich  noch  ver- 
schiedene andere  Büsten  als  Arbeiten  Desiderios  feststellen.  Zunächst 
besitzt  der  Bargello  die  Marmorbüste  einer  jungen  Frau,  die  in  An- 
ordnung und  Auffassung,  in  Kostüm  und  Haartracht  mit  den  beiden 
Berliner  Büsten  und  den  Jünghngsgestalten  an  Desiderios  Monu- 
menten in  S.  Croce  und  S.  Lorenzo  aufs  engste  verwandt  ist,  so  daß 
sie  mit  diesen  Bildwerken  auf  dieselbe  Werkstatt  zurückgeführt  wer- 
den muß  (Abb.  120).  In  der  Durchbildung,  namentlich  des  Kopfes  (die 
Augen  zeigen  auffallenderweise  eingegrabene  Augensterne),  steht  sie 
aber  hinter  beiden  entschieden  zurück;  bei  ihrer  Ausführung  \\ar 
daher  wohl  ein  Gehilfe  beteiligt.  Interessanter,  namentlich  auch  durch 
seine  reiche  alte  Bemalung,  die  fast  unberührt  erhalten  ist,  ist  ein  ganz 
ähnliches,  aber  hinten  nicht  bearbeitetes  Stuckporträt  einer  jungen 
Frau  im  Berliner  Museum  (Abb.  121),  das  sich  ursprünglich  in  einer 
Türlünette  im  Palast  zu  Urbino  befunden  haben  soll.  Auch  hier  ist 
die  gestreckte  Haltung  mit  dem  langen  Hals  und  der  sprechende 
Ausdruck  der  Lippen,  der  namentlich  die  Berliner  Marmorbüste  so 
außerordentlich  lebendig  macht,  für  die  Zurückführung  auf  Desiderio 
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entscheidend.  Eine  ganz  ähnliche  tüchtige  Marmorbüste  ist  seit  kur- 
zem in  den  Besitz  von  Sir  Joseph  Duveen  in  New  York  übergegangen 
(Abb.  119).  Besonders  anziehend  und  durch  ihre  Verwandtschaft  mit 
den  Figuren  am  Grabmal  Marsuppini  mit  voller  Sicherheit  auf  Desi- 
derio  zurückzuführen  ist  die  Marmorbüste  eines  Knaben  im  Bargello. 
Die  Frage,  welche  unter  den  zahlreichen  Florentiner  Knabenbüsten 
dieser  Zeit  auf  Desiderio 

zurückzuführen  ist, 
werde  ich  später  ausführ- 
lich erörtern  (Kap.  IX). 
Der  Werkstatt  des  Desi- 
derio oder  Nachfolgern 
des  Künstlers  darf  eine 
Gruppe  von  Frauenbü- 
sten zugewiesen  werden, 
die  etwas  handwerks- 
mäßig ausStuck  und  Lein- 
wand über  einen  Holz- 
kern gearbeitet  sind,  aber 
trotzdem  in  Auffassung 
und  Anordnung  den 
weiblichen  Büsten  Desi- 
derios  verwandt  sind. 
Eine  solche  Büste  befin- 
det sich  in  der  Sammlung 
von  Gustave  Dreyfus  in 
Paris,  eine  zweite  ist  aus 
der  Sammlung  S.  Gold- 
schmidt in  die  Abteilung 
der  italienischen  Bild- 
werke des  Louvre  über- 
gegangen, eine  dritte  be- 
sitzt Dr.  A.  Figdor  in 
Wien.  Auch  verschiedene  weibliche  Reliefporträts  in  pietra  serena 
haben  die  charakteristischen  Merkmale  von  Desiderios  Schule  oder 
Richtung:  eines  im  Simon-Kabinett  des  Kaiser  Friedrich-Museums, 
ein  anderes  in  der  Galerie  Panciatichi  (verkauft),  mehrere  z.  Zt.  im 
Handel  in  Paris  und  New  York. 


120.  Desiderio.  Marmorbüste  im  Museo 
Nazionale  zu  Florenz. 


Die  nicht  unbeträchtliche  Zahl  von  Büsten  verschiedener  Art, 
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die  wir  nach  ihrem  übereinstimmenden  Charakter  und  den  nahen 
Beziehungen  zu  den  beglaubigten  Werken  des  Künstlers  für  Desi- 
derio in  Anspruch  nehmen  durften,  macht  allein  schon  die  her- 
gebrachte Bezeichnung  der  ganz  abweichenden,  unter  dem  Namen 
der  Marietta  Strozzi  bekannten  Marmorbüste  des  Berliner  Museums 
(Abb.  122),  auf  die  wir  jetzt  zurückkommen,  als  ein  Werk  des  Desiderio 
sehr  unwahrscheinlich.  Diese  Benennung  wird  aber  vollständig  hin- 
fällig dadurch,  daß  sich 
eine  ganze  Gruppe  der 
Richtung  des  Desiderio 
völlig  fremder  Frauen- 
büsten und  Masken  nach- 
weisen läßt,  die  mit  der 
sogenannten  Marietta  die 
größte  Verwandtschaft 
haben,  und  von  denen 
mehrere  so  sehr  mit  den 
Zügen  derselben  über- 
einstimmen, daß  darin 
die  gleiche  Persönlichkeit 
dargestellt  sein  muß.  Die 
künstlerische  Eigenart  in 
allen  diesen  Büsten  ist  eine 
sehr  ausgesprochene.  Ge- 
wisse Züge  der  Modelle 
sind  in  so  gleichmäßiger 
Weise  wiedergegeben,  in 
der  Ausführung  einzelner 
Teile  wiederholen  sich  so 
auffallende  Eigenheiten, 
daß  ihre  Zurückführung 
auf  einen  und  denselben 
Künstler  zweifellos  er- 
scheinen muß 5  um  so  mehr  als  die  meisten  dieser  charakteristischen 
Züge  nicht  auf  Eigentümlichkeiten  der  Modelle,  sondern  auf  indivi- 
duelle Anschauung  und  besondere  Angewohnheiten  des  Künstlers 
zurückgehen.  Schon  an  der  Berliner  Büste  fällt  die  leise  Neigung  des 
Kopfes  und  die  etwas  steife,  fast  linkische  Haltung,  fallen  die  etwas 
schräggestellten,  halbgeschlossenen  Augen,  der  fest  geschlossene, 
wenig  belebte  Mund  auf  Diese  Eigentümlichkeiten  wiederholen  sich 


121, 


Desiderio.   Bemalte  Stuckbüste  im 
Berliner  Museum. 
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in  allen  Frauenbüsten  dieser  Gruppe,  und  zwar  in  einzelnen  so  stark, 
daß  sie  ihnen  einen  etwas  befangenen,  zum  Teil  selbst  etwas  kari- 
kierten Ausdruck  geben.  Auch  ihre  Behandlung  zeigt  überein- 
stimmende Merkmale,  die  sich  bei  keinem  anderen  Künstler  der  Zeit 
in  so  ausgesprochener  Weise  wiederfinden:  namentlich  die  starke 


I  22. 


Laurana.    Büste  einer  Neapolitaner  Prinzessin  im  Berliner  Museum. 


Politur  des  Fleisches,  die  flüchtige,  nur  teilweise  tertige  Ausführung 
der  Gewandung  und,  bei  den  meisten  Büsten,  auch  der  Haare  und 
des  Kopfputzes,  die  durch  Bemalung  vollendet  wurden,  wie  sie  sich 
an  einzelnen  noch  mehr  oder  weniger  erhalten  hat.  Charakteristisch 
ist  auch  die  Vorliebe  des  Künstlers  für  die  Anbringung  von  Sockeln 
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unter  den  Büsten,  die  mit  denselben  aus  einem  und  demselben 
Stück  Marmor  gearbeitet  sind,  und  die  unter  sich  große  Ähnlichkeit 
in  Form,  Profil  und  Dekor  haben. 

Der  sogenannten  Mairetta  Strozzi  am  nächsten  steht  eine  Mar- 


123.    Laurana,     Büste  einer  Neapolitaner  Prinzessin, 
Thomas  F.  Ryan,  New  York. 


morbüste  im  Besitz  von  Stefano  Bardini  in  Florenz  (früher  bei  Castel- 
lani,  jetzt  im  Besitz  von  Th.  F.  Ryan  in  New  York),  die  so  sehr  mit  der 
Berliner  Büste  übereinstimmt,  daß  sie  als  Bildnis  derselben  Dame 
und  als  freie  Wiederholung  jener  Büste  bezeichnet  werden  muß 
(Abb.  123).  Castellani  erwarb  sie  in  Neapel.  Da  sie  an  dem  Platze,  wo 
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sie  dort  aufbewahrt  wurde  (angeblich  wurde  sie  in  einem  Keller 
gefunden),  lange  der  F'euchtigkeit  ausgesetzt  war,  hat  sie  die  feine 
Politur  des  Fleisches  verloren,  welche  die  Berliner  Büste  auszeichnet. 
Die  in  Flachrelief  gehaltene  Dekoration  des  Sockels,  der  fast  von  der- 
selben Proülierung  ist,  enthält  andere  Darstellungen:  zu  beiden  Seiten 
der  Inschriftstafel  je  einen  Kentauren  mit  einem  nackten  Weib  auf 
dem  Rücken')  sowie  drei  spielende  nackte  Putten  und  zwar,  wie  am 
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124.  Laurana.    Marmorbüste  des  Battista  Sforza  im  Bargello,  Florenz. 

• 
Sockel  der  Berliner  Büste,  beidemal  fast  die  gleiche  Darstellung.  Sonst 
stimmen  beide  Büsten  beinahe  genau  mit  einander  überein.    Selbst 
in  der  Feinheit  der  Arbeit  steht  die  Bardinische  Büste  der  Berliner 
nicht  nach. 


')  Es  ist  wahrscheinlicher,  daß  der  Künstler  diese  Darstellung  von  einem  antiken 
Sarkophag  entlehnt,  als  daß  er  sie  nach  der  bekannten,  augenscheinlich  späteren, 
irrtümlich  Caradosso  zugeschriebenen  Plakette  gearbeitet  hat. 
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Durch  Form  der  Büste  und  des  Sockels  ist  diesen  beiden  Stücken 
eine  weibliche  Marmorbüste  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz  (Abb.  124) 
aufs  engste  verwandt,  die  durch  die  Inschrift  am  Sockel  DIVA  BAP- 
TISTA  SFORTIA.  VRB.  RG.  als  die  zweite  Gemahlin  des  Herzogs 
Federigo  von  Urbino  gekennzeichnet  ist.  Die  Haltung  des  Kopfes, 
der  nach  hinten  zurückgeneigt  ist,  erscheint  hier  jedoch  unangenehm 
steifj  im  Verein  mit  den  müden  Augen  und  dem  bewegungslos  ge- 
schlossenen Munde 
gibt  dies  dem  Ganzen 
einen  starren  Aus- 
druck. Dieser  uner- 
freuliche Eindruck 
wird  noch  dadurch 
verstärkt,  daß  der  Mar- 
mor durch  scharfes 
Putzen  seine  Patina 
verloren  hat. 

Der  gleiche  Künst- 
ler verrät  sich  sodann 
in  einer  Frauenbüste, 
die  von  alters  her  ein 

Schmuckstück  der 
Ambraser  Sammlung 
in  Wien  bildete  und 
jetzt  im  Hofmuseum 
einen  würdigen  Platz 
gefunden  hat  (Abb. 
125).  Hier  ist  die  Büste 
bis  nahe  zur  Taille  und 
ohne  Sockel  gegeben; 
außerdem  unterschei- 
det sie  sich  von  den 
vorgenannten  Büsten 
dadurch,  daß  das  Haar  in  einer  Netzhaube  steckt,  die,  wie  das  Kostüm, 
nur  angelegt  und  durch  Bemalung  vollendet  ist.  Die  fein  getönten 
Farben  sind  im  wesentlichen  noch  erhalten  und  neuerdings  mit  Ge- 
schick von  ihren  entstellenden  modernen  Übermalungen  befreit 
worden,  wodurch  die  stattliche  Büste  wieder  ungewöhnliches  Leben 
erhalten  hat.  Auch  hier  sind  die  Form  des  Kopfes,  die  Hakung,  die 
schräge  Stellung  der  weit  auseinander  stehenden,  halb  geschlossenen 


125. 


Laurana.    Bemalte  Marmorbüste  in  den  Hof- 
museen zu  Wien. 
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Augen,  die  Form  des  Kinns  und  der  Backen  ganz  ähnlich  wie  in  den 
bisher  genannten  Arbeiten.  Eine  verwandte  Büste,  wahrscheinlich 
schon  seit  langer  Zeit  in  französischem  Besitz,  enthält  die  Abteilung 
der  Renaissanceskulpturen  des  Louvre  (Abb.  u6).  Hier  steckt  das 
Haar  fast  ganz  in  einer  Haube,  die  ebenso  wie  das  ausgeschnittene 
Kleid  ihre  Vollendung  durch  die  nicht  mehr  erhaltene  Bemalung 
erhielt. 

Wenn  man  zweifeln  könnte,  ob  die  Wiener  und  die  Pariser  Büste 
dieselbe  Persönlichkeit 
darstellen,  so  ist  bei  zwei 
anderen  Büsten  dieser 
Gruppe,  die  neuerdings 
zum  Vorschein  gekom- 
men sind,  die  Überein- 
stimmung mit  der  Büste 
im  Louvre  eine  vollstän- 
dige. Die  gleiche  Behand- 
lung, die  gleiche  künst- 
lerische Vollendung 
lassen  keinen  Zweifel 
daran,  daß  alle  drei  Wie- 
derholungen von  der 
Hand  desselben  Meisters 
sind.  Die  eine  tauchte 
1883  im  Handel  in  Neapel 
auf,  wo  sie  bis  dahin  un- 
erkannt im  Magazin  eines 
Palastes  gestanden  hatte^ 
sie  befindet  sich  jetzt  im 
Musee  Andre  in  Paris. 
Eine  zweite  Wieder- 
holung besitzt  seit  1887  • 

das  Museum  zu  Palermo,  für  das  sie  Professor  Salinas  aus  einem 
Kloster  Siziliens  erworben  hat.  Die  Übereinstimmung  in  diesen  drei 
Büsten  ist  eine  so  große,  daß  mit  der  Beschreibung  der  Louvrebüste 
auch  die  der  beiden  anderen  Stücke  gegeben  ist.  Im  Museum  von 
Palermo  fand  ich  auch  die  einzige  männliche  Büste,  die  sich  dem 
Meister  dieser  Gruppe  von  Marmorbüsten  bisher  mit  Sicherheit  zu- 
schreiben läßt:  einen  Jünglingskopf  mit  schönen,  mädchenhaften 
Zügen,  glattem  rundlichen  Gesicht,  das  in  Form  und  Modellierung 


126.  Laurana.    Marmorbüste  im  Louvre. 
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ganz  den  bisher  genannten  Frauenbüsten  entspricht.  Auch  diese 
Büste,  die  bis  vor  zwanzig  Jahren  im  Magazin  einer  Kirche  von 
Palermo  versteckt  war,  hat  Saunas  für  das  Museum  erw^orben. 

Wenn  nicht  die  Gleichmäßigkeit  der  Auffassung  und  Wiedergabe 
der  Formen  in  allen  diesen  Büsten  zu  besonderer  Vorsicht  bei  der 
Bestimmung  der  dargestellten  PersönUchkeit  mahnte,  würde  man  nach 
dem  Vergleich  mit  einer  bekannten  anmutigen  Marmorbüste  in  der 
Sammlung  Dreyfus  (Abb.  127),  welche  die  Aufschrift  DIVA  BEATRIX 

ARAGONIA  trägt,  auch 
die  drei  eben  genannten 
Wiederholungen  dersel- 
ben Frauenbüsce  als  Por- 
träts dieser  Tochter  König 
Ferdinands  I.  von  Neapel 
erklären  und  in  der  Wie- 
ner Büste  dieselbe  Dame, 
schon  etw^as  älter  und 
damals  vielleicht  schon 
Gattin  von  Matthias  Cor- 
vinus,  wiedererkennen 
müssen.  Die  Möglichkeit, 
daß  mehrere  dieserBüsten 
eines  und  desselben  Künst- 
lers auch  dieselbe  Fürstin 
darstellen,  muß  jedenfalls 
ausgesprochen  werden, 
aber  jene  oft  betonte  Ein- 
förmigkeit der  Auffassung 
und  künstlerischen  Mittel 
bei  dem  Meister  dieser 
Büsten  erschwert  ein 
bestimmtes  Urteil. 
Die  Büste  bei  Gustave  Dreyfus,  welche  die  arragonische  Prinzeß 
noch  als  eben  erwachsenes  Mädchen  darstellt,  ist  von  der  zuletzt 
genannten  Frauenbüste  nur  durch  die  Tracht  etwas  verschieden 5  die 
junge  Fürstin  trägt  hier  ein  am  Halse  geschlossenes  Kleid  von  dünnem 
Stoff,  der  zierliche  Parallelfarben  bildet  und  mit  einer  Borte  mit 
orientalischer  Inschrift  eingesäumt  ist.  Letztere  ist  genau  so  be- 
handelt wie  die  gleiche  Borte  am  Kleide  der  Frauenbüste  im  Berliner 
Museum. 


I  27.  Laurana.   Marmorbüste  der  Beatrice 
von  Aragon  bei  G.  Dreyfus,  Paris. 
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Mit  diesen  Büsten  ist  der  Kreis  der  Porträtwerke  des  eigenartigen 
Meisters,  dem  jene  Arbeiten  angehören,  noch  nicht  geschlossen. 
Schon  im  Jahre  1871  lernte  ich,  durch  Vermittelang  von  K.  E.  von 
Liphart,  in  der  Sammlung  eines  in  Florenz  lebenden  französischen 
Sammlers,  Baron  Hector  Garriod,  die  Gesichtshälfte  eines  Frauen- 
kopfes kennen,  deren  augenfällige  Verwandtschaft  mit  der  angeblichen 
Marietta  Strozzi  auch  Liphart  aufgefallen  war,  und  die  daher  von  ihm 
auf  Grund  von  Vasaris  Angabe  über  diese  Büste  als  ein  Werk  Desi- 
derios  bezeichnet  wurde.  Noch  näher  ist  ihre  Verwandtschaft  mit 
der  Louvrebüste:  sie  zeigt  die  gleiche  Haltung,  die  gleiche  Gesichts- 
form mit  dem  vollen  Kinn,  dehi  kleinen  festgeschlossenen  Mund,  den 
halbgeschlossenen,  weit  auseinanderstehenden  und  etwas  schrägge- 
stellten Augen,  den  hochgezogenen,  kaum  merkhchen  Augenbrauen 
und  der  niedrigen,  zurückweichenden  Stirn.  Die  Ausführung  ist  hier 
eine  besonders  delikate.  Das  Fehlen  des  Hinterkopfes  glaubten  wir 
uns  damals  als  Folge  einer  Beschädigung  der  Büste  erklären  zu 
müssen,  die  einen  Restaurator  zur  Abmeißelung  des  Hinterkopfes 
veranlaßt  hätte. 

Der  eigentümliche  Reiz  dieser  Marmormaske  veranlaßte  mich 
später,  durch  den  in  Florenz  ansässigen  französischen  Antiquar  Riblet 
den  Versuch  ihrer  Erwerbung  zu  machen.  Mein  Auftrag  war  rasch 
erfüllt:  nach  wenigen  Wochen  hatte  ich  schon  die  Marmormaske  im 
Berliner  Museum.  Ehe  diese  jedoch,  infolge  der  Schwierigkeit,  sie 
auch  nur  leidlich  geschmackvoll  zu  arrangieren,  zur  Aufstellung  kam, 
wurde  mir  mitgeteilt,  ich  häcte  eine  Fälschung  erworben;  Baron 
Garriod  besäße  seine  Maske  nach  wie  vor.  Letztere  Angabe  war 
richtig,  wie  ich  bald  darauf  in  Florenz  feststellen  konnte.  Daraus  aber 
die  Folgerung  zu  ziehen,  daß  unser  Exemplar  eine  Fälschung  sein 
müsse,  schien  mir  nach  der  Behandlung  und  Färbung  des  Marmors 
nicht  gerechtfertigt;  diese  trugen  durchaus  den  Charakter  des  Alters, 
und  zwar  den  des  Quattrocento.  Allein  der  Schein  sprach  gegen 
mich;  auch  ließ  der  Händler,  der  mir  die  Maske  verkauft  hatte,  meine 
Anfrage  über  ihre  Herkunft  völlig  unbeantwortet.  Da  kam  der  Fund 
eines  französischen  Kollegen  mir  unerwartet  zu  Hilfe.  Louis  Courajod, 
der  die  Maske  in  Berlin  gesehen  hatte  und  gleichfalls  von  ihrer  Echt- 
heit überzeugt  war,  obgleich  ich  ihm  die  Geschichte  ihrer  Erwerbung 
nicht  vorenthalten  hatte,  teilte  mir  mit,  daß  er  eine  dritte  völlig 
übereinstimmende  Marmormaske  in  Südfrankreich,  in  dem  kleinen 
städtischen  Museum  von  Villeneuve-lez-Avignon  gefunden  habe.  An 
der  Echtheit  sei  kein  Zweifel,  schon  nach  der  Herkunft  des  Stückes 
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aus  dem  alten  Besitz  des  Hospitals.  Seither  sind,  meist  wieder  durch 
das  Verdienst  von  Courajod,  noch  fünf  solcher  Marmormasken  junger 
Frauen  in  kleinen  südfranzösischen  Sammlungen  bekannt  geworden: 
in  den  städtischen  Museen  zu  Aix  en  Provence,  Bourges,  Chambery 
(die  Maske  von  Garriod,  vgl.  oben)  und  Le  Puy  au  Velay,  im  Hospiz 
von  Villeneuve  bei  Avignon,  sowie  im  Besitz  von  M.  Morel  in  Car- 
pentras').  Ihre  Übereinstimmung  untereinander,  die  soweit  geht,  daß 
man  sie  fast  nur  durch  Messung  und  nach  ihren  verschiedenartigen 
äußeren  Verletzungen  voneinander  unterscheiden  kann,  stellt  nicht 
nur  die  Herkunft  aus  der  Werkstatt  desselben  Künstlers  sicher, 
sondern  sollte  auch  keinen  Zweifel  daran  lassen,  daß  eine  und  dieselbe 
Persönlichkeit  darin  wiedergegeben  wäre,  wenn  nicht  —  wie  wir 
sahen  —  die  Gewöhnung  des  Künstlers  aller  dieser  Masken  und  Büsten 
sein  Eingehen  auf  die  Individualität  als  ein  beschränktes  erwiese. 

Die  Wiederkehr  einer  so  großen  Zahl  genau  in  derselben  Weise 
gearbeiteter  Vorderseiten  von  Büsten,  für  welche  der  von  Courajod 
gebrauchte  treffende  Ausdruck  „Masken"  sich  eingebürgert  hat, 
schließt  die  Annahme  aus,  daß  sie  erst  infolge  von  Verletzungen 
gelegentlich  in  diese  Form  gebracht  wären.  Wenig  wahrscheinlich 
ist  die  Hypothese  von  Rolfs,  daß  sie  als  Musterproben  „zu  kunst- 
händlerischem Zweck"  entstanden  seien;  gibt  er  doch  selbst  zu,  daß 
nicht  alle  von  guter  Ausführung  seien.  Wahrscheinlich  sind  sie,  wie 
auch  die  rauhe  Fläche  und  die  Dübellöcher  auf  der  Rückseite  beweisen, 
als  Einsatzstücke  in  Büsten  oder  Statuen  entstanden,  die  wahrschein- 
lich aus  billigerem  Material  und  von  der  Hand  geringerer  Künstler 
ausgeführt  wurden.  Der  müde  Ausdruck  der  halbgeschlossenen 
Augen  in  allen  diesen  Masken  hat  zu  der  Annahme  geführt,  daß  sie 
Nachbildungen  von  Totenmasken  waren  und  als  Einsätze  in  Grab- 
figuren dienten.  Allein  abgesehen  davon,  daß  die  Augen  dann  doch 
ganz  geschlossen  sein  sollten,  haben  ja  auch  alle  jene  früher  auf- 
gezählten Vollbüsten  mehr  oder  weniger  denselben  müden  Ausdruck. 
Ich  halte  es  daher  für  wahrscheinlicher,  daß  auch  die  Masken  Bestand- 
teile von  Büsten  waren,  die  der  Billigkeit  halber  aus  verschiedenen 
Stücken  zusammengesetzt  waren.  Eine  Frauenbüste  von  einem  lom- 
bardischen Meister  aus  den  letzten  Jahren  des  Quattrocento,  die  in 


")  Die  von  Courajod  im  Besitz  von  M.  Morel  gesehene  Maske  ist  nach  Rolfs' 
Mitteilung  jetzt  nicht  mehr  nachweisbar;  mit  dem  Berliner  Stück  kann  sie  nicht 
identisch  sein,  da  M.  Morel  seine  Maske  noch  besaß,  als  die  Berliner  schon  er- 
worben war. 
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"ähnlicher  Weise  zusammengestückelt  war,  sah  ich  gelegentlich  beim 
Antiquar  Michelangelo  Guggenheim  in  Venedig. 

Von  den  hier  zusammengestellten  Büsten  und  Masken  habe  ich 
bereits  in  der  Festschrift  „Über  die  italienischen  Porträtskulpturen 
des  XV.  Jahrhunderts  in  den  Königlichen  Museen  zu  Berlin"  nahezu 
die  Hälfte  zusammengruppiert.  Dabei  hatte  ich  darauf  aufmerksam 
gemacht,  daß  bei  allen  diesen  Arbeiten  vielleicht  eine  direkte  Be- 
ziehung zu  der  Büste  der  sogenannten  Marietta  angenommen  werden 
müsse.  Mit  Entschiedenheit  hat  dann  zuerst  Louis  Courajod  (im  Juli- 
hefte der  Gazette  der  Beaux-Arts  1883,  „Observations  sur  deux  Bustes 
du  Louvre")  auf  die  Zusammengehörigkeit  und  Herkunft  derselben 
aus  einer  und  derselben  Künstlerwerkstatt  hingewiesen:  „Les  neuf 
Oeuvres  enumerees  ci-dessus  se  tiennent  toutes  par  un  lien  fort  etroitj 
alles  procedent  de  la  meme  Inspiration  et  de  la  meme  techniqucj 
elles  emanent  non  seulement  d'une  meme  ecole,  mais  on  peut  encore 
dire  du  meme  atelier —  d'un  artiste,  dont  le  nom  reste  a  decouvrir". 
Irgendeinen  greifbaren  Anhalt  zur  Bestimmung  dieses  Künstlers 
hatten  wir  damals  in  der  Tat  noch  nicht.  Auch  unter  der  beträcht- 
lichen Zahl  verwandter  Werke  desselben  Künstlers,  die  wir  seitdem 
noch  gefunden  haben,  ist  keines,  das  durch  eine  Künstlerinschrift, 
durch  eine  Urkunde  oder  durch  direkte  Beziehungen  zu  beglaubigten 
Werken  irgend  eines  bekannten  Künstlers  zur  Bestimmung  desselben 
unmittelbar  beitragen  könnte.  Allein  die  Fülle  aller  dieser  Arbeiten 
gestattet  doch,  wie  ich  glaube,  durch  die  Eigentümlichkeit  der  Aus- 
führung und  den  Vergleich  mit  anderen  Werken  der  großen  Plastik, 
durch  die  Persönlichkeiten,  welche  die  Büsten  darstellen,  sowie  durch 
den  Fundort  derselben  oder  den  Platz,  an  dem  sie  nachweislich  ge- 
arbeitet wurden,  indirekte  Schlüsse,  die  alle  auf  einen  und  denselben 
Künstler  führen. 

Besonders  auffällig  und  beweiskräftig  ist  die  bei  der  Mehrzahl  der 
Büsten  und  Masken  nachweisbare  Herkunft.  In  Neapel  ist,  nach  dem 
Alter  der  Dargestellten,  die  Büste  dei:,  jungen  Beatrice  von  Arragon 
in  der  Sammlung  Dreyfus  entstanden,  in  Neapel  befand  sich  in  altem 
Familienbesitz  auch  die  Bardinische  Büste,  zusammen  mit  einem 
gleichzeitigen  Männerporträt  in  der  charakteristischen  französischen 
Tracht  der  Zeit  (gleichfalls  über  Bardini  in  die  Sammlung  Ryan 
übergegangen);  in  Neapel  wurde  endlich  die  Büste  im  Musee  Andre 
aufgefunden.  Die  beiden  Büsten  im  Museum  zu  Palermo  sind  beide 
von  alters  her  in  Sizilien  gewesen.  Die  Masken  befinden  sich  noch 
heute  der  Mehrzahl   nach  in  Südfrankreich j   diejenigen   in  Berlin 

205 


VIII.   Desiderio  da  Settignano  und  Francesco  Laurana  als  Porträtbildhauer 

und  bei  den  Erben  Garriod  in  Florenz  (jetzt  in  Chambery)  kommen 
wenigstens  aus  französischem  Besitz.  Die  Büste  der  Battista  Sforza 
im  Bargello  wird  gelegentlich  einer  Anwesenheit  der  Fürstin  in 
Neapel  modelliert  oder  dort  nach  der  Totenmaske  angefertigt  sein, 
wie  Rolfs  wahrscheinlich  gemacht  hat.  Die  einzige  Büste,  deren  Ent- 
stehung in  Florenz  möglich  sein  könnte,  ist  die  Berliner  Büste  aus 
Palazzo  Strozzi.  Allein  der  Umstand,  daß  sie,  von  der  Benennung 
des  Künstlers  ganz  abgesehen,  schon  nach  dem  Alter  Marietta  Strozzi 
nicht  darstellen  kann,  daß  ferner  eine  Wiederholung  der  Büste  sich 
zusammen  mit  der  Büste  eines  Prinzen  aus  dem  Hause  Arragon  in 
altem  Besitz  in  Neapel  befand,  macht  es  viel  wahrscheinlicher,  daß 
auch  diese  Büste  in  Neapel  entstanden  ist  und  eine  neapolitanische 
Prinzeß  darstellt.  Da  Filippo  Strozzi  bis  zur  Aufhebung  seiner  Ver- 
bannung im  Jahre  14.66  in  Neapel  lebte  und  dort  damals  und  auch 
später  noch  die  engsten  Beziehungen  zum  Hofe  unterhielt,  ist  es 
sehr  wohl  erklärlich,  daß  er  im  Besitz  der  Büste  eines  Mitgliedes  der 
neapolitanischen  Fürstenfamilie  war.  Nur  bei  den  Büsten  in  der 
Ambraser  Sammlung  und  im  Louvre  fehlt  bisher  jeder  Anhalt  für 
ihre  Herkunft;  da  aber  letztere  mit  der  Büste  in  Palermo  und  der  aus 
Neapel  stammenden  Büste  des  Musee  Andre  in  Paris  völlig  überein- 
stimmt, so  ist  auch  ihre  Herkunft  aus  Neapel  oder  Sizilien  sehr  wahr- 
scheinlich. 

Nach  Herkunft  dieser  verschiedenen  Arbeiten  muß  der  Künstler 
hauptsächlich  in  Neapel,  Sizilien  und  Südfrankreich  tätig  gewesen 
sein;  hier  war  er,  nach  denjenigen  seiner  Büsten,  deren  Persönlich- 
keiten bekannt  sind,  der  bevorzugte  Bildhauer  an  den  fürstlichen 
Höfen.  Die  Zeit  seiner  Tätigkeit  läßt  sich  aus  dem  Alter  mehrerer 
der  dargestellten  Personen  etwa  auf  die  Jahre  146^5  bis  147(5  feststellen; 
die  Entstehung  der  Marmormasken  kann  auch  noch  in  das  folgende 
Jahrzehnt  fallen.  Es  gibt  nun,  soviel  ich  sehe,  nur  einen  Künstler,  auf 
welchen  alle  diese  Umstände  zutreffen,  den  Bildhauer  und  Medailleur 
Francesco  Laurana.  Nach  den  in  den  letzten  Jahren  über  diesen 
Künstler  veröffentlichten  Urkunden'),  war  Laurana  wahrscheinlich 
schon  1452  bis  1460  am  Triumphbogen  Alfons  I.  in  Neapel  beschäftigt; 
in  den  beiden  neuen  Monographien  wird  ihm  sogar  der  Entwurf  des- 

')  Für  alles  Nähere  über  Laurana  verweise  ich  auf  die  neueste,  außerordentlich 
gründliche  Literatur  über  diesen  Künstler,  auf  die  Werke  von  Fritz  Burger  und 
namentlich  von  Wilhelm  Rolfs,  sowie  auf  die  Aufsätze  von  Fabriczy,  Rolfs,  V^enturi 
u.  a.  im  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  u.  der  „Arte"  und  die  italienischen 
Arbeiten  von  Di  Marzo  (,J.  Gagini"),  E.  Mauceri,  S.  Agati  u.  a.  m. 
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selben  zugeschrieben.  Zwischen  1468  und  1471  (vielleicht  gar  bis  1473) 
war  er  in  Sizilien  mit  der  Ausführung  von  plastischen  Bildwerken 
gemeinsam  mit  Domenico  Gagini  tätigj  im  Jahre  1474  befand  er  sich 
nieder  in  Neapel,  wo  er  eine  Madonnenstatue  über  dem  Portal  der 
Kapelle  Sta.  Barbara  im  Castello  nuovo  ausführte.  Bald  darauf  muß  er 
nach  Frankreich  übergesiedelt  sein,  wo  er  noch  1500  erwähnt  wird. 
Hier  ist  er  147Ö  — 1483  in  Marseille  ansässig  und  leitet  (1476^1481)  die 
Ausführung  des  Schmucks  einer  vorhallenartigen,  dem  heiligen  Lazarus 
geweihten  Kapelle  an  der  Kirche  de  la  Majorj  zwischen  1478  und  1480 
wird  er  in  den  Rechnungen  des  Königs  Rene  als  „tailleur  d'yniages" 
aufgeführt,  in  dessen  Auftrag  er  auch  den  großen  Marmoraltar  für 
die  Cölestinerkirche  in  Avignon  (jetzt  in  Saint- Didier  daselbst)  an- 
fertigte, der  1481  nach  Renes  Tode  vollendet  wurde.  Der  Medailleur 
Francesco  Laurana,  der  schon  in  den  Jahren  1461 — 1^66  im  Dienste 
desselben  kunstsinnigen  Fürsten  stand,  wie  die  mit  seinem  Namen 
und  aus  diesen  Jahren  datierten  Medaillen  des  Königs  Rene  und  der 
Personen  seines  Hofes  beweisen,  darf  schon  aus  äußeren  Gründen  als 
derselbe  Künstler  angesehen  w  erden.  In  den  sizilianischen  Urkunden 
über  den  Künstler,  dessen  Auffindung  wir  Gioacchino  di  Marzo  ver- 
danken, wird  Francesco  Laurana  „habitator  urbis  Panormi  et  civitatis 
Venetiarum"  genannt;  seine  Herkunft  aus  Lo  Vrana  (Laurana)  bei 
Zara,  das  damals  den  Venezianern  gehörte,  ist  neuerdings  nachge- 
wiesen worden. 

Wenn  so  in  ganz  auffallender  Weise  alle  äußeren  Umstände  zu- 
sammentreffen, um  diesen  Bildhauer  Francesco  Lauraria  als  den 
Künstler  jener  Gruppe  von  Marmorbüsten  und  Masken  erscheinen 
zu  lassen,  so  bleibt  noch  die  wichtige  Frage  zu  beantworten,  ob  auch 
die  beglaubigten  Arbeiten  dieses  Künstlers  mit  jenen  Büsten  so  nahe 
Verwandtschaft  zeigen,  daß  dadurch  die  Annahme,  sie  seien  von  der 
Hand  desselben  Meisters,  bestätigt  wird. 

Wir  besitzen  zunächst  sieben  durch  Namensinschrift  beglaubigte 
Medaillen  des  Francesco  Laurana,  die^ König  Rene,  seine  Gemahlin 
und  einige  seiner  Hofleute,  sowie  Ludwig  XI.  von  Frankreich  dar- 
stellen. Das  eigentümlich  malerische  Flachrelief  dieser  Medaillen, 
ihre  oberflächliche  Ausführung,  die  durch  flüchtigen  Guß  und  das 
Fehlen  der  Ziselierung  noch  verstärkt  wird,  würden  gewiß  nicht  auf 
die  Vermutung  führen,  daß  der  Künstler  dieser  Medaillen  auch  jene 
Marmorbüsten  gefertigt  habe.  Doch  sind  dieselben  andererseits 
auch  nicht  so  abweichend,  daß  man  etu  a  das  Gegenteil  daraus  folgern 
könnte.  Die  Köpfe  sind  sämtlich  im  Profil  und  bieten  schon  dadurch, 
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namentlich  aber  durch  ihre  unbestimmte  Ausführung,  nur  geringen 
Anhalt  zum  Vergleich  mit  den  sehr  durchgeführten  Büsten.  Dazu 
kommt,  daß  bei  diesen  Medaillen,  nach  dem  ganz  übereinstimmenden 
Charakter  der  kaum  von  Lauranas  Arbeiten  zu  unterscheidenden 
Medaillen  des  Pietro  da  Milano,  der  mit  ihm  für  König  Rene  be- 
schäftigt war,  ein  unmittelbarer  Einfluß  des  Fürsten,  der  selbst 
künstlerisch  tätig  war,  nicht  unwahrscheinlich  ist.  Auch  läßt  sich 
gerade  da,  wo  die  Büsten  einen  haltbaren  Vergleichungspunkt  bieten: 
in  den  kleinen  Reliefs  an  den  Sockeln  der  Büsten  in  Berlin  und  bei 
Stefano  Bardini  (jetzt  Ryan  in  New  York),  eine  gewisse  Verwandt- 
schaft namentlich  mit  den  Reversen  der  Medaillen  in  der  Art  des 
Flachreliefs,  in  der  malerischen  Behandlung,  in  der  Faltengebung 
und  selbst  in  den  Gestalten  erkennen.  Freilich  sind  diese  Reverse 
zu  flüchtig  gearbeitet,  um  daraus  allein  weitgehende  Schlüsse  zu 
ziehen.  Den  Medaillen  verwandt  ist  das  Flachrelief  des  Pietro  Speziale 
im  Kloster  S.  Giovanni  zu  Militello  in  Sizilien,  eine  ausdrucksvolle 
Marmorarbeit,  die  ihm  durch  die  neuesten  Forschungen  über  Laurana 
zugeschrieben  wird. 

Anders  verhält  es  sich  mit  den  größeren  Bildwerken  des  Künstlers. 
Durch  Urkunden  oder  Namensinschrift  ist  zunächst  eine  Anzahl 
solcher  Arbeiten  beglaubigt,  die  noch  erhalten  sindj  sie  sind  sämtlich 
in  Marmor  ausgeführt.  Es  sind  dies  eine  Madonnenstatue  vom 
Jahre  146^9  in  der  letzten  Kapelle  des  linken  Seitenschiffs  im  Dom 
von  Palermo,  eine  ähnliche  Madonnenstatue  im  Dom  von  Monte 
San  Giuliano  vom  gleichen  Jahr,  eine  dritte  in  der  Chiesa  del 
Crocefisso  zu  Noto,  die  neben  dem  Namen  des  Künstlers  die  Jahres- 
zahl 1471  trägt,  sowie  eine  vierte  1474  für  das  Portal  der  Kapelle  Sta. 
Barbara  im  Castelnuovo  zu  Neapel  ausgeführte,  leider  sehr  restaurierte 
Madonnaj  ferner  von  146^9  vier  große  Marmorreliefs  mit  je  zwei 
Evangelisten  und  Kirchenvätern  in  der  Mastrantonio-Kapelle  von 
San  Francesco  zu  Palermo  (bei  denen  Pietro  di  Bontate  als  Mit- 
arbeiter genannt  wird)  und  das  mit  Domenico  Gagini  gemeinsam  ge- 
arbeitete Weihwasserbecken  im  Dom  zu  Palermo.  Durch  die  Über- 
einstimmung mit  jenen  beglaubigten  Madonnenstatuen  sind  auch  die 
Marmormadonnen  im  Dom  vonSciacca  (vor  i^öy)  und  im  Augustiner- 
Kloster  von  Messina  als  Werke  Lauranas  nachgewiesen  worden. 
Beglaubigte  Arbeiten  in  Frankreich  sind  der  1481  vollendete  Hoch- 
altar mit  dem  großen  Kreuzigungsrelief  in  Saint- Didier  zu  Avignon 
und  das  Tabernakel  des  h.  Lazarus  in  Marseille,  das  er  im  Verein  mit 
Tommaso  Malvito  aus  Como  ausführte.   Ferner  schreibt  man  ihm 
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hier  mit  Wahrscheinlichkeit  noch  ein  Christusköpfchen  im  Museum 
von  Avignon  und  im  Dom  zu  Tarascon  das  Grabmal  des  Joh.  Cossa 
(f  147(5)  zu,  dessen  Medaille  er  fertigte. 

Die  Reliefs  mit  den  Evangelisten  und  Kirchenvätern  bieten  kaum 
Vergleichungspunkte 5  wohl  aber  ist  dies  der  Fall  mit  den  Madonnen- 
statuen, die  in  den  Köpfen  der  Maria  so  nahe  Verwandtschaft  mit 
jenen  Frauenbüsten  und  Masken  zeigen,  daß  schon  dadurch  die  An- 
nahme, Laurana  sei  auch  der  Meister  dieser  Gruppe  von  Büsten, 
fast  zur  Gewißheit  wird.  Die  hervorstechenden  EigentümUchkeiten 
dieser  weiblichen  Marmorbüsten,  soweit  diese  nicht  in  der  Indivi- 
dualität der  Dargestellten,  sondern  im  Stil  des  Künstlers  begründet 
sind,  finden  sich  nämlich  auch  in  den  Köpfen  der  Maria:  die  geneigte 
Haltung  des  Kopfes,  der  etwas  steif  auf  dem  Halse  aufsitzt,  die  schiefe 
Stellung  der  weit  auseinanderstehenden  Augen  mit  den  halb  ge- 
senkten Augenlidern,  der  festgeschlossene  Mund,  die  Behandlung 
des  Haares,  die  Art,  wie  der  Schleier  darüber  angeordnet  ist,  und  die 
Gewandsäume  sind  für  diese  Marieastatuen  ebenso  charakteristisch 
wie  für  jene  Porträtbüsten.  Sogar  die  Eigentümlichkeit,  daß  das 
Haar  nur  angelegt  und  erst  durch  Bemalung  vollendet  ist,  findet 
sich  bei  diesen  Statuen.  Die  Bemaiung,  der  völlig  deckende  Auftrag 
der  Farbe  in  der  Bemalung  der  Haare  und  der  Ornamente  in  der 
Gewandung,  die  den  Statuen  wie  den  Büsten  gemeinsam  ist,  er- 
scheint dem  Stil  der  Florentiner  Meister  des  Quattrocento  fremd  5 
dagegen  finden  sie  ihre  Analogie  in  der  Art  der  Bemalung  der  älteren 
sizilianischen  und  süditalienischen  Bildwerke,  eine  Gewohnheit,  der 
sich  der  fremde  Künstler  fügte  und  die  er  allmählich  zur  eigenen 
machte.  Dieses  Anlehnen  an  die  lokale  Kunst  ist  überhaupt  ein 
charakteristisches  Zeichen  der  Kunst  Lauranas;  wie  seine  Madonnen- 
statuen nicht  nur  in  der  Bemalung,  sondern  selbst  in  Haltung, 
Gewandung  und  im  Typus  sich  an  die  geheiligte  Form  der  Marien- 
figuren anlehnen,  welche  die  Nachfolger  Giovanni  Pisanos  in  Süd- 
italien und  Sizilien  im  XIV.  Jahrhundert  eingeführt  hatten,  so  zeigt 
auch  der  in  seiner  Komposition  sehr  schwache  Altar  in  Avignon 
im  Aufbau,  in  der  Komposition,  in  der  Bewegung  und  selbst  im 
Typus  der  Figuren  die  Anlehnung  an  die  südfranzösische  Kunst 
der  Zeit.  Teilweise  hat  dies  hier  wohl  darin  seinen  Grund,  daß 
zu  der  raschen  Ausführung  dieses  umfangreichen  Werkes  ver- 
schiedene lokale  Bildhauer  herangezogen  werden  mußten.  Dennoch 
läßt  sich  auch  hier  in  den  Köpfen  der  Frauengestalten  des  großen 
Kreuztragungsreliefs  die  Verwandtschaft  nicht  nur  mit  den  Marien 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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der  eben  genannten  Statuen,  sondern  auch  mit  jenen  Frauenbüsten 
nicht  verkennen. 

Francesco  Laurana  ist,  wie  alle  diese  Arbeiten  bekunden,  für  die 
Einführung  der  Renaissance  in  Frankreich  von  hervorragender  Be- 
deutung gewesen  —  ob  in  günstiger  oder  ungünstiger  Weise,  lasse 
ich  hier  unerörtert  — ,  und  in  Sizilien  gebührt  ihm  das  Verdienst, 
mit  den  Gagini  zusammen  die  Renaissance  zum  Durchbruch  gebracht 
zu  haben.  Lauranas  Medaillen  lassen  sich  in  ihrem  künstlerischen 
Werte  denen  der  großen  italienischen  Medailleure  des  Quattrocento 
nicht  entfernt  an  die  Seite  stellen,  so  wenig  wie  seine  Marmorstatuen 
und  Reliefs  den  Arbeiten  der  großen  Florentiner  Meister  des  Quattro- 
cento nahekommnn.  Aber  in  jenen  Frauenbüsten  hat  Francesco 
doch  Kunstwerke  hinterlassen,  die  zu  den  reizvollsten  Schöpfungen 
der  Renaissance  gehören.  Wenn  sie  an  Lebendigkeit  und  Feinheit 
der  Beobachtung  den  Büsten  der  Florentiner  Meister  auch  nicht  zu 
vergleichen  sind,  so  hat  es  der  Künstler  dafür  verstanden,  in  dem 
eigentümlichen  Ausdruck  von  Sittsamkeit,  verbunden  mit  einer 
gewissen  Empfindsamkeit  und  vornehmen  Zurückhaltung,  im  Ge- 
schmack der  Anordnung  und  in  der  außerordentlichen  Vollendung 
der  Fleischteile  den  Charakter  jungfräulicher  Weiblichkeit  in  be- 
sonders eigenartiger  und  anziehender  Weise  wiederzugeben. 

Obige  Zeilen  waren  gerade  gedruckt  und  sollten  veröffentlicht 
werden'),  als  ich  die  unerwartete  Nachricht  erhielt,  die  wahre  Büste 
der  Marietta  Strozzi  sei  vom  Fürsten  Strozzi  in  der  Villa  del  Boschetto 
vor  Florenz,  in  der  auch  die  übrigen  Familienbüsten  noch  bis  um  das 
Jahr  1840  meist  aufbewahrt  wurden,  in  einem  Magazin  aufgefunden 
worden.  Das  Interesse,  das  diese  Frage  für  unsere  Museen  bot,  ließ 
mich  eine  Fahrt  nach  Florenz  für  wenige  Tage  nicht  scheuen,  die  als 
überraschendes  Resultat  die  Gewißheit  brachte,  daß  die  Marmorbüste 
der  Marietta  Strozzi,  das  berühmte  Werk  des  Desiderio,  das  wir  zehn 
Jahre  vorher  mit  den  Kunstschätzen  des  Palazzo  Strozzi  zu  eruerben 
glaubten,  sich  bereits  seit  beinahe  vierzig  Jahren  im  Besitz  der  Berliner 
Museen  befand.  Die  neu  entdeckte  Büste  aus  Villa  del  Boschetto 
ist  nämhch  eine  freie  Wiederholung  oder  richtiger  ein  etwas  früher 
gearbeitetes  Exemplar  jener  Marmorbüste  eines  jungen  Mädchens, 

')  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1888,  S.  209  ff. 
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die  im  Jahre  1842  in  Florenz  erworben  wurde  und  die  wir  als  be- 
sonders bezeichnendes  Werk  des  Desiderio  und  als  Ausgangspunkt 
unserer  Charakteristik  des  Künstlers  als  Porträtbildhauer  hingestellt 
haben  (vgl.  Abb.  114). 

Das  Florentiner  Exemplar  dieser  Büste  (Abb.  128)  hat  bei  seiner 
langjährigen  Aufstellung  im  Freien  und  später  in  einem  Magazin  von 
alten  Möbeln  und  Marmorblöcken 
empfindliche  Beschädigungen  er- 
litten. Die  Nasenspitze  war  ab- 
gestoßen 5  der  Haarschopf  ist  bei- 
derseits abgebrochen  und  dann 
durch  rohe  (später  wieder  ent- 
fernte) Ansätze  erneuert,  wobei 
das  Haar  unbarmherzig  über- 
arbeitet wurde  5  und  durch  die 
Einwirkung  der  freien  Luft  ist 
die  Oberfläche  rauh,  kalt  und 
fleckig  geworden.  Mit  der  Ber- 
liner Büste  stimmt  sie  nicht  voll- 
ständig übereinj  jede  der  beiden 
Büsten  ist  ein  freies,  eigenhän- 
diges Kunstwerk  des  Desiderio, 
das  unmittelbar  auf  die  Natur 
zurückgeht.  In  ähnlicher  Weise 
wie  Benedetto  da  Majano  in  den 
beiden  Büsten  des  Filippo  Strozzi 
in  Paris  und  Berlin,  und  wie  Fran- 
cesco Laurana  in  den  Frauen- 
büsten der  Berliner  Sammlung, 
bei  Stefano  Bardini  usf.  die  erste 
Arbeit  nur  als  Unterlage  benutzt 

hat,  auf  der  er  mit  wiederholten  Sitzungen  des  Modells  die  zweite 
Büste  ausführte,  ist  auch  hier  Desiderio  verfahren. 

Tritt  schon  in  der  Berliner  Büste  ein  besonders  starker  Natu- 
ralismus zutage,  so  ist  er  in  dieser  Büste  beim  Fürsten  Strozzi,  in  der 
die  Dargestellte  etwas  jünger  erscheint,  noch  entschiedener  ausge- 
sprochen. Die  Schultern  sind  hier  noch  schmaler  und  fallen  noch 
stärker  ab  als  in  der  Berliner  Büste  j  der  Hals  erscheint  durch  tieferen 
Ausschnitt  des  Kleides  noch  länger  und  knochiger^  die  Behandlung 
des  Mundes,  der  hier  geschlossen  ist,  wie  die  Durchbildung  von 


128.   Desiderio.    Marmorbüste  der 

Marietta   Strozzi  in   der  Sammlung 

Pierpont  Morgan,  New  York. 
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Backen,  Kinn  und  Ansatz  der  Nase  sind  von  einer  Feinheit  der 
Naturbeobachtung,  die  unserem  oberflächlichen  modernen  BJick  fast 
ganz  abgeht.  Die  Berliner  Büste  hat  in  diesen  Teilen  vielleicht  nicht 
ganz  die  Frische,  da  sie  schon  freier  arrangiert  ist.  Dafür  hat  sie,  ab- 
gesehen von  der  Erhaltung,  größere  Lebendigkeit  in  Ausdruck  und 
Bewegung  (der  Kopf  ist  etwas  zurückgelehnt),  freiere  Anordnung 
und  die  schöne  warme  Farbe  des  Marmors  vor  jener  älteren  Büste 
voraus. 

Auch  das  Kostüm  ist  nicht  ganz  das  gleiche.  Das  Kleid  ist  in  der 
Florentiner  Büste  anders  und  lockerer  geschnürt,  so  daß  vorn  die 
Falten  eines  dünnen  Untergewandes  sichtbar  sind,  und  die  Ärmel 
haben  harte,  für  den  dicken  Stoff  äußerst  charakteristische  Langfalten, 
während  sie  in  unserer  Büste  geschmackvollere  Querfalten  zeigen. 
Offenbar  hatte  hier  das  Modell  bei  der  Sitzung  die  Arme  aufgelegt, 
während  sie  am  Körper  herabhingen,  als  der  Künstler  die  Büste  aus 
der  Villa  del  Boschetto  modellierte.  Die  Gewandung  ist  in  letzterer, 
namentlich  auf  der  Rückseite,  nur  flüchtig  behandelt,  so  daß  m.an  die 
Spuren  des  Eisens  noch  erkennt.  Dasselbe  ist  der  Fall  im  Haar,  das 
—  soweit  die  Überarbeitung  ein  Urteil  zuläßt  —  nicht  in  einem 
dicken  kurzen  Schopf  über  den  Kopf  gelegt  war,  wie  in  der  Berliner 
Büste,  sondern  in  einem  feinen  Tuch  zusammengenommen  war  und 
nur  in  den  Spitzen  frei  herunterfiel. 

Diese  Büste,  die  aus  dem  Besitz  des  Principe  Strozzi  1907  an  John 
Pierpont  Morgan  um  den  Preis  von  etwa  einer  Million  Francs  über- 
gegangen ist,  ist  freilich  ebensowenig  als  die  Berliner  Büste  mit  einer 
Inschrift  versehen  j  aber  da  uns  Vasari  erzählt,  daß  Desiderio  die  Büste 
der  Marietta  Strozzi  in  Marmor  ausführte,  und  da  von  den  beiden 
einzigen  Frauenbüsten  aus  Strozzischem  Besitz  die  früher  allein  be- 
kannte nicht  die  Marietta  darstellen  kann  und  nicht  von  Desiderio 
herrührt,  wie  oben  nachgewiesen  wurde,  so  ist  mindestens  der  ^^'ahr- 
scheinHchkeitsbeweis  erbracht,  daß  uns  in  dieser  neuen  Büste  und 
in  ihrer  Wiederholung  im  Berliner  Museum  das  echte  Bildnis  der 
Marietta  von  Desiderio  erhalten  ist.  Die  Wahrscheinlichkeit  w  ird 
nahezu  zur  Gewißheit  durch  den  Umstand,  daß  beide  Büsten  die 
Eigenart  Desiderios  in  besonders  ausgesprochener  Weise  tragen, 
und  daß  das  Alter  der  Dargestellten  das  eines  eben  erst  zur  Jungfrau 
heranreifenden  Mädchens  ist,  in  welchem  Alter  Desiderio  die  Marietta 
allein  dargestellt  haben  kann.  — 

Seither  hat  sich  von  der  Büste  der  Neapolitaner  Prinzessin  noch 
eine  sehr  ähnliche  Wiederholung  in  Südfrankreich  gefunden,  wieder 
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mit  dem  ähnlichen  kräftigen  Sockel,  der  auch  hier  mit  flachen  Reliefs 
verziert  ist.  Aus  der  Hand  der  Firma  Duveen  Bros,  ist  sie  in  ameri- 
kanischen Privatbesitz  gelangt.  Auch  von  der  Marietta  glaubte  die- 
selbe große  Kunsthandlung  gleichzeitig  eine  freie  Wiederholung  ge- 
funden zu  haben,  die  aus  Florenz  und  wahrscheinlich  sogar  aus 
Strozzischem  Besitz  stammt.  Sie  ist  nicht  ganz  vollendet,  zudem 
restauriert,  auch  stimmt  der  Typus  nicht  genau  zu  dem  der  Marietta; 
immerhin  ist  die  Büste,  die  jetzt  in  Privatbesitz  in  New  York  sich 
befindet,  als  unfertige  Arbeit  Desiderios  gleichfalls  wertvoll  (vgl.  Amtl. 
Berichte  1914/15  S.  51  ff.). 


^-^} 


IX.   PORTRÄTS  VON  KNABEN  AUS  VORNEHMEN 

FLORENTINER  FAMILIEN  IN  QUATTROCENTO-BÜSTEN 

DES  JUNGEN  CHRISTUS  UND  JOHANNES.^ 

Die  Sammlung  der  italienischen  Renaissanceskulpturen  in  den 
Berliner  Museen  ist  im  Jahr  1900  durch  Schenkung  in  den  Besitz 
einer  Kinderbüste  gelangt,  die  etwas  unter  Lebensgröße  in  Floren- 
tiner Sandstein  ausgeführt  ist  (Abb.  129).  Nach  der  Angabe  des 
früheren  Eigentümers  befand  sich  das  Stück  außen  über  der  Tür 
eines  Oratoriums  auf  einer  Villa  in  der  Nahe  von  Florenz;  es  soll 
angeblich  das  Bruchstück  einer  ganzen  Figur,  eines  segnenden  Christ- 
kindes, sein,  die  von  ihrem  Platze  herabgefallen  und  zerbrochen  sei, 
so  daß  nur  noch  die  Büste  sich  erhalten  habe,  die  seither  nicht  \\ieder 
an  ihrem  Platze  aufgestellt  wäre. 

Daß  die  Büste  sehr  lange,  wohl  seit  ihrer  Entstehung,  der  freien 
Luft  ausgesetzt  war,  bestätigt  ihre  teilweise  Verwitterung,  bei  der 
man  den  Regenschlag  deutlich  erkennt.  Auch  macht  der  Umstand, 
daß  der  Kopf  etwas  nach  unten  geneigt  ist,  die  Angabe,  sie  habe 
ursprünglich  in  der  Lünette  einer  niedrigen  Kirchentür  gestanden, 
sehr  wahrscheinlich.  Anders  verhält  es  sich  mit  der  Behauptung, 
die  Büste  sei  nur  der  Überrest  einer  ganzen  Figur;  denn  abgesehen 
davon,  daß  der  ziemlich  weiche  florentiner  Sandstein,  die  gewöhn- 
liche Sorte  des  Macigno,  bei  einem  Fall  vom  Türgesims  auf  den 
Boden  völlig  zertrümmert  sein  müßte,  ergibt  eine  nähere  Betrachtung 
der  Büste,  daß  diese  nur  als  solche  erdacht  worden  ist  und  nie  den 
TeU  einer  ganzen  Figur  gebildet  haben  kann.  Rücken  sowohl  wie 
Brust  hat  nämlich  der  Künstler  nur  oberflächlich  angedeutet  und  sie, 

')  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1900. 
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wie  häufig  bei  Büsten,  um  einen  kräftigeren  Aufsatz  zu  bieten,  nach 
unten  zu  stark  vorgewölbt.  Wollte  man  mit  diesem  Abschluß  die 
Figur  fertig  modellieren,  so  würde  man  einen  vollständig  monströsen 
Körper  erhalten.  Wahrscheinlich  hat  sich  die  Fabel  von  der  Frag- 
mentierung gebildet,  weil  die  Büste  unten,  namentlich  an  den  Armen, 
etwas  abgestoßen  ist,  und  der  rechte  Arm  vom  Körper  ein  wenig 
absteht,  so  daß  man  auf  eine  segnende  Bewegung  schloß.  Möglich 
wäre  ja,  daß  der  Künstler  auch  einer  bloßen  Büste  den  ganzen  Arm 
gegeben  hätte,  der  zum  Segnen  erhoben  gewesen  wäre 5  aber  bei 
einem  Florentiner  Künstler  des  Quattrocento  ist  meines  Wissens 
dafür  kaum  ein  Beispiel  nachzu- 
weisen, insbesondere  liegt  aber 
bei  unserer  Büste  der  Oberarm 
so  nahe  am  Körper,  daß  er  mit 
dem  Ellenbogen  bis  unter  den 
Brustkasten  reichen  würde,  also 
wesentlich  tiefer  als  der  Büsten- 
abschnitt ist  und  gewesen  sein 
kann. 

Die  Annahme,  daß  die  Büste 
einen  jugendlichen  Christus  dar- 
stelle, scheint  mir  dagegen  völlig 
zutreffend.  Freilich  hat  sie  nichts, 
was  sie  gerade  als  solchen  cha- 
rakterisiertj  ein  Heiligenschein 
ist  nicht  mehr  erhalten,  ja  es  fin- 
det sich  nicht  einmal,  wie  in  der 
Regel,  ein  Loch  im  Hinterkopfe 
zur  Anbringung  desselben.  Die 
Büste  zeigt  uns  nur  ein  holdes 
Kinderköpfchen  von  stark  indi- 
viduellen Zügen.  Aber  daß  die 
Florentiner  Kunst  den  jugend- 
lichen Christus  damals  mit  Vorliebe  darstellte  und  gerade  so  dar- 
zustellen pflegte,  bezeugen  verschiedene  Florentiner  Kinderbüsten 
der  Zeit,  in  denen  wir  das  Bildnis  Christi  erblicken  müssen.  Vor 
allem  das  flache  Rundrelief,  das  Vasari  als  Werk  des  Desiderio  in  der 
Guardaroba  der  Mediceer  erwähnt  und  das  sich  vor  einigen  Jahr- 
zehnten im  Besitz  des  Marchese  Niccolini  zu  Florenz  wiedergefunden 
hat  und  seither  mit  der  Sammlung  der  Marchesa  Arconati  an  das 


izp.   Ant.  Rossellino.    Steinbüste  des 
Christusknaben  im  Berliner  Museum 
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Louvre  übergegangen  ist  (Abb.  130).  Hier  ist  der  jugendliche  Christus 
mit  dem  jungen  Johannes,  beide  durch  Tracht  und  Nimbus  unzwei- 
deutig charakterisiert,  in  trautem  Verein  dargestellt.  Ganz  ähnlich 
aufgefaßt  ist  auch  die  schöne  Knabenbüste,  die  aus  der  Sammlung 
Hainauer  ipodin  die  Sammlung  von  Pierpont  Morgan  gelangt  ist  (Abb. 
131).  Sie  wurde  bisher,  wie  manche  dieser  Florentiner  Knabenbüsten, 
als  Giovannino  bezeichnet,  kann  aber  nach  dem  Kreuz  in  dem  zuge- 


130.  Desiderio.  Marmorrelief  von  Christus  und  Johannes  im  Louvre. 

hörigen  Heihgenschein  aus  vergoldeter  Bronze  nur  als  der  junge 
Christus  gedeutet  werden,  für  den  ein  bestimmter  Knabe  —  wahr- 
scheinlich aus  der  Familie  Alessandri,  aus  deren  Besitz  die  Büste 
stammt,  —  als  Modell  benutzt  worden  ist.  Noch  ein  paar  andere 
Büsten  von  verwandtem  Charakter  lassen  sich  durch  ihr  Gegenstück, 
den  jungen,  durch  das  Lammfell  gekennzeichneten  Johannes  den 
Täufer,  den  Schutzheiligen  von  Florenz,  mit  Sicherheit  als  Büsten 
des  Christusknaben  feststellen:  ein  paar  bemalte  Tonbüsten  nach 
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Ant.  Rossellino,  von  denen  Exemplare  in  der  Versteigerung  Piot  zu 
Paris  (1890),  wie  in  der  ersten  Versteigerung  Bardini  zu  London 
(Nr.  425  u.  42(5}  vorkamen}  vielleicht  Arbeiten  von  Gio.  della  Robbia 
aus  dessen  mittlerer  Zeit. 

Diese  verschiedenen  Darstellungen  des  Christusknaben  bieten 
den  Anhalt,  um  unter 
den  Florentiner  Kinder- 
büsten des  Quattrocento 
noch  verschiedene  an- 
dere als  Büsten  des  jun- 
gen Christus  zu  be- 
stimmen. Der  Umstand, 
daß  der  kleine  Johannes 
in  den  oben  zusammen- 
gestellten Büsten  wie  in 
einer  Anzahl  ähnlicher 
Stücke  stets  durch  seine 
Tracht,  das  Lammfell, 
und  daneben  meist  auch 
durch  herbere  Züge  und 
ernsteren  Ausdruck  cha- 
rakterisiert ist,  führt  zu 
dem  Schluß,  als  Giovan- 
nino  regelmäßig  nur  die 
auf  solche  Weise  gekenn- 
zeichneten Büsten  anzu- 
sehen, dagegen  in  den 
Knabenköpfen  mit  hüb- 
schen Zügen  und  freund- 
lichem Ausdruck,  bei 
denen  am  Brustabschluß 
nur  die  Andeutung  eines 
Hemdchens  oder  kleinen 
Rockes  gegeben  ist,  wie 

in  einer  der  beiden  Marmorbüsten  der  Chiesa  dei  Vanchettoni  zu  Flo- 
renz, in  der  Kinderbüste  bei  Gustave  Dreyfus,  (ob  auch  in  dem  lachen- 
den Knaben  bei  G.  Benda  in  Wien?)  nicht  etwa  gleichfalls  den  jungen 
Johannes  oder  einfache  Porträts,  wie  es  bisher  geschah,  sondern 
regelmäßig  den  Knaben  Christus  zu  erkennen.  Ein  reines  Kinder- 
bildnis wäre  der  Zeit,  in  der  das  Porträt  erst  allmählich  und  dann 


131.  Ant.  Rosselino.  Marmorbüste  des  Christus- 
knaben in  der  Sammlung  Pierpont  Morgan. 
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nur  zur  Verherrlichung  einzelner  hervorragender  Persönlichkeiten 
in  Aufnahme  kam,  viel  zu  anspruchsvoll  erschienen,  während  man 
die  Porträtierung  eines  lieben  Kindes,  dessen  Bild  man  sich  zu  er- 
halten wünschte,  in  der  Büste  eines  heiligen  Knaben  für  eine  Kirche 
oder  Kapelle  keineswegs  anstößig  fand. 

Diese  eigenartigen  Kinderbüsten  sind  wie  kaum  andere  Werke 
der  Plastik  des  Quattrocento  geeignet,  uns  einen  Blick  in  die  An- 
schauungsweise und  das  Gemütsleben  der  Florentiner  dieser  Zeit  tun 
zu  lassen.  Sie  zeigen,  wie  tief  damals  die  religiöse  Empfindung  in 
das  Volk  gedrungen  war,  und  wie  sich  andrerseits  die  religiösen  Be- 
griffe mit  den  Idealen  des  Familienlebens  in  naivster  Weise  ver- 
mischten. Der  Zauber  dieser  Büsten  und  der  verwandten  Madonnen- 
darstellungen der  Florentiner  Kunst  im  Quattrocento  liegt  ganz 
besonders  in  dieser  naiven  Verherrlichung  des  Familienlebens,  in 
der  Kinderliebe  und  dem  keuschen  Frauenkultus,  die  daraus  ungesucht 
zu  uns  sprechen. 

Die  kleine  Christusbüste,  von  der  wir  bei  unserer  Betrachtung 
ausgegangen  sind,  bietet  zugleich  den  Anhalt,  um  der  Beantwortung 
der  schwierigen  Frage  nach  den  Künstlern  dieser  Kinderbüsten  näher- 
zutreten. Die  Verwitterung,  die  an  einzelnen  Stellen  sich  mehr  oder 
weniger  stark  geltend  macht,  hat  doch  den  künstlerischen  Charakter 
kaum  beeinträchtigt,  ja  sie  gibt  der  Büste  eine  besonders  w^eiche, 
malerische  Erscheinung,  wie  sie  die  meisten  ähnlichen  Marmorbüsten 
nicht  besitzen.  Daß  wir  darin  das  Werk  eines  hervorragenden  Flo- 
rentiner Bildhauers  des  Quattrocento  vor  uns  haben,  zeigt  der  erste 
Blick  auf  das  Köpfchen.  Wer  aber  ist  der  Künstler?  Vor  ein  paar 
Jahrzehnten  würde  man  einfach  auf  Donatello  geraten  haben 5  gingen 
doch  damals  fast  alle  ähnlichen  Büsten,  soweit  sie  überhaupt  beachtet 
wurden,  anstandslos  als  Werke  des  Donatello.  Auch  heute  noch 
pflegt  man  manche  dafür  auszugeben.  Nach  unserer  jetzigen  Kennt- 
nis des  Künstlers  können  wir  aber  mit  Bestimmtheit  aussprechen, 
daß  ähnliche  Büsten  von  Donatello  nicht  vorhanden  sind,  und  daß 
er  solche  überhaupt  nicht  erfunden  haben  kann.  Sie  treten  erst  gegen 
die  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts  auf  und  sind  der  Ausfluß  einer  in- 
timeren, mehr  genreartigen  Auffassungsweise,  die  Donatello  noch 
fremd  war.  Bei  der  Fülle  von  Kinderdarstellungen,  die  wir  von 
Donatello,  dem  eigentlichen  Schöpfer  des  „Putto",  besitzen,  liegt  es 
ja  nahe,  solche  Büsten  zunächst  für  Arbeiten  seiner  Hand  zu  halten, 
aber  Donatello  berücksichtigt  bei  der  Darstellung  des  Kindes  (ähnÜch 
wie  bei  seinen  Frauengestalten)  noch  nicht  das  einzelne  Individuum  j 
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in  seiner  monumentalen  Richtung  begnügt  er  sich  vielmehr,  den 
Typus  zu  schaffen.  Wenn  er  ausnahmsweise  einmal  eine  Kinder- 
büste modelliert,  gestaltet  er  sie  daher  als  Charakterkopf.  Die  Bronze- 
büste des  Amor  beim  Duke  of  Westminster  und  die  bemalte  Ton- 
büste des  jungen  Johannes  im  Besitz  des  Berliner  Museums  (Abb.  J32) 
wie  eine  ähnliche  Tonbüste  in  der  Sammlung  G.  Dreyfus  sind  dafiir 
überzeugende  Beispiele. 

Gleich  Donatellos  begabtester  Schüler  oder  Nachfolger,  Desiderio 
da  Settignano,  geht  neue 
Bahnen:  ihm  ist  die  Dar- 
stellung der  individuellen 
Kinder-  und  Jungfrauen- 
gestalten die  größte  Freude, 
beide  sind  ihm  so  frisch 
und  herrlich  gelungen  vv^ie 
keinem  Bildner  vor  oder 
nach  ihm.  Die  Kinder-  und 
JüngUngsfiguren  an  seinen 
beiden  Hauptwerken  in 
Florenz,  dem  Monument 
des  Staatssekretärs  Marsup- 
pini  in  S.  Croce  und  dem 
Tabernakel  in  S.  Lorenzo, 
legen  dafür  beredtes  Zeug- 
nis ab  und  gestatten  zu- 
gleich, dem  Desiderio  eine 
Reihe  von  Kinderköpfen, 
im  Relief  wie  als  Frei  büsten, 
zuzuschreiben,  bei  denen 
die  individuelle  Eigenart 
jedesmal  noch  schärfer,  fri- 
scher und  liebenswürdiger  ^ 

ausgesprochen  ist.  In  dem  schon  von  Vasari  als  Werk  des  Desiderio 
gefeierten  Tondo  in  Louvre  (vgl.  Abb.  130)  mit  den  Büsten  des 
jungen  Christus,  der  den  jungen  Johannes  an  sich  schmiegt,  hat  der 
Künstler,  freiUch  noch  unter  dem  Einfluß  Donatellos,  und  beim  Jo- 
hannes sogar  in  unmittelbarem  Anschluß  an  ihn,  ein  paar  typische 
Gestalten  zu  geben  gesucht.  Dies  will  ihm  beim  Christus,  den  er 
selbst  erfindet,  schon  nicht  recht  gelingen.  Den  individuellsten 
Kindergesichtern,   in   einer  Fülle  und  Frische,   wie  sie  selbst  die 


132.  Donatello.  Bemalte  Tonbüste  des  jungen 
Johannes  d.  T.  im  Berliner  Museum. 
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Werke  des  Luca  della  Robbia  nicht  aufweisen,  begegnen  wir  dagegen 
schon  an  dem  Außenfries  der  Halle  vor  der  Cappella  Pazzi  mit  den 
Medaillons  von  Cherubim  (vgl.  Abb.  142  S.  237).  Sie  werden  freilich 
schon  von  einem  kaum  ein  Menschenalter  jüngeren  Landsmann  des 
Künstlers,  von  Albertini,  dem  Desiderio  gemeinsam  mit  Donatello 
zugeschrieben;  aber  selbst  wenn  wir  die  völlig  abweichenden  Kinder- 
typen Donatellos  nicht  kennten  (der  Cherubimfries  in  der  Sakristei 

von  S.  Lorenzo  und  die 
Cherubim  in  der  Krone  der 
Madonnenstatue  im  Santo 
—  vgl.  Abb.  49  — ,  wenig 
individuelle,  unbelebte  und 
beinahe  mürrische  Kinder- 
gesichter, liegen  zum  Ver- 
gleich am  nächsten)  würde 
ein  Blick  auf  die  Kinder- 
gestalten am  Tabernakel 
von  S.  Lorenzo  genügen, 
um  uns  zu  überzeugen,  daß 
sie  dem  gleichen  Künstler 
wie  diese  angehören  müs- 
sen und  ganz  eigenhändige 
Arbeiten  seiner  Hand  sind. 

Desiderio  arbeitete  sie 
wahrscheinlich  schon,  als 
Donatello  noch  in  Padua 
weilte.  Auf  den  vollen, 
meist  zu  herzigem  Lächeln 
oder  fröhlichem  Gesang 
geöffneten  Lippen  dieser 
stumpfnasigen  Kerlchen 
mit  schwellenden  Formen  und  runden  Pausbacken,  wie  im  offenen 
Blick  ihrer  großen  Augen  liegt  die  heitere  Kinderseele  frei  und  un- 
getrübt zutage,  lacht  die  übermütige  Lebensfreude  des  Kindes  in 
lauter  einzelnen  individuellen  Köpfen  naiv  und  sorglos  uns  entgegen. 
Unter  den  Florentiner  Kinderbüsten  dieser  Zeit  ist  die  berühm- 
teste der  „lachende  Knabe"  im  Besitz  von  Herrn  Gustav  v.  Benda  in 
Wien  (Abb.  133),  bei  der  wir  nach  der  Auffassung  des  Florentiner 
Künstlers  versucht  sind,  den  Christusknaben  darin  zu  erkennen,  eine 
Gestalt  so  mitten  aus  dem  Kreis  dieser  Kinder  der  Pazzi-Kapelle,  daß 


133' 


Desiderio.    Marmorbüste  des  Christus- 
knaben bei  G.  Benda,  "Wien. 
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sie  nur  Desiderio  gegeben  werden  kann  und  sicher  derselben  Zeit 
seiner  leider  nur  zu  kurzen  Tätigkeit  angehört.  Eine  jugendliche 
Johannesbüste,  die  aus  dem  Besitze  von  Herrn  Rudolf  Kann  in  Paris 
(früher  bei  Sir  Charles  Robinson  in  London)  in  dieselbe  gewählte 
Wiener  Sammlung  (Abb.  134)  übergegangen  ist,  sowie  die  größere 
Büste  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz,  aus  der  Guardaroba  der  Me- 
diceer  stammend  und  auch  nach  der  Tracht  schon  ein  reines  Porträt, 
sind  gleichfalls  mit  den 
Gestalten  an  seinen  Mo- 
numenten übereinstim- 
mende Arbeiten  von  De- 
siderios  Hand  5  sie  zeigen 
die  Dargestellten  jedoch 
schon  über  das  Knaben- 
alter hinaus,  als  heran- 
wachsende Jünglinge, 
und  haben  daher  wieder 
ihren  eigenen  Charakter. 
Bei  anderen  Knaben- 
büsten kann  man  schon 
zweifelhaft  sein,  ob  sie 
noch     Desiderio     oder 

schon  einem  seiner 
Nachfolger  angehören. 
Für  die  durch  sprechen- 
de Individualität  bei 
voller  Wahrung  des  gan- 
zen Reizes  frischer  Kind- 
lichkeit vielleicht  hervor- 
ragendste unter  allen 
diesen  Kinderbüsten,  die 
Marmorbüste  im  Besitz 
von  Gustave  Dreyfus  in  Paris  (Abb.  135),  die  früher  gleichfalls  als 
ein  Werk  DonatelJos  galt,  dürfen  wir  mit  großer  Wahrscheinlichkeit 
noch  Desiderio  als  Künstler  nennen.  Die  leichte,  freie  Haltung,  die 
weiche  Modellierung  des  Fleisches,  die  Drapierung  der  Büste  mit 
einem  herabfallenden  Hemdchen,  die  sprechend  geöffneten  Lippen, 
der  lebendige  Blick,  die  leichte  malerische  Anordnung  des  Haares: 
alles  redet  die  Sprache  Desiderios,  wie  wir  sie  in  den  Kinder-  und 
Knabengestalten  seiner  großen  Monumente  und  in  der  Büste  bei 


134.   Desiderio.  Marmorbüste  des  Johannes- 
knaben bei  G.  Benda,  "Wien. 
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G.  V.  Benda  kennen  lernten.  Ähnliches  gilt  von  der  sehr  verwandten 
Marmorbüste  eines  Knaben  (des  jungen  Christus,  wie  die  vorgenannte 
Büste),  die  in  der  kleinen  Chiesa  dei  Vanchettoni  in  Florenz  (Abb.  136) 
versteckt  ist,  mit  einigen  Einschränkungen  vielleicht  auch  noch  von 
einer  Büste  in  der  Sammlung  Botkine  zu  St.  Petersburg,  bei  der  der 
eine  Arm  ganz  freigelassen  ist.  Doch  kann  namentlich  bei  der  letz- 
teren Büste  schon  ein  dritter  Künstler  mit  in  Betracht  kommen,  der, 

obgleich  ein  Altersgenosse, 
doch  auf  den  Schultern 
von  Desiderio steht:  Anto- 
nio Rossellino. 

In  seinen  bekanntesten 
Monumenten:  im  Denkmal 
des  Kardinals  von  Portugal, 
im  Piccolomini-Altar  von 
Montoliveto  zu  Neapel,  im 
Sebastian-Altar  zu  Empoli, 
im  Marcolinus-Sarkophag 
des  Museums  zu  Forli  so- 
wie in  einer  größeren  Zahl 
von  Madonnenreliefs  hat 
Antonio  Rossellino  sich  in 
der  Darstellung  des  Kindes 
als  Cherub  oder  Engel,  im 
Kindes-  wie  im  Knaben- 
und  Jünglingsalter  nach 
Herzenslust  ergangen.  In 
diesen  Arbeiten  besitzen 
wir  ein  reiches  Material, 
aus  dem  wir  Antonios 
Anteil  an  den  Florentiner 
Kinderbüsten  der  Zeit  nahezu  mit  Sicherheit  bestimmen  können. 
Danach  dürfen  wir  dem  Künstler  einen  beträchtlichen  Teil  dieser 
Büsten,  vielleicht  sogar  die  Mehrzahl  zuschreiben.  Die  vollen  Ge- 
sichter mit  dem  freundlichen  Ausdruck,  dem  stark  geschwungenen 
Mund,  dessen  Oberlippe  in  der  Mitte  regelmäßig  etwas  vorsteht, 
dem  gut  geordneten  Haar,  das  vorn  in  die  Stirn  hineinfällt,  dem 
sorgfältig  gelegten  Gewand  verraten  ein  Geschlecht,  das  den  Kinder- 
gestalten Desiderios  nahe  verwandt  ist,  aber  bei  dem  an  die  Stelle 
der  zwanglosen  Natürlichkeit  und  ausgelassenen  Kinderlust  schon 


135.    Desiderio.    Marmorbüste  des  Christus- 
knaben bei  G.  Dreyfus,  Paris. 
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ein  gesetzteres  Wesen,  Bravheit  und  Behäbigkeit  getreten  sind.  Die 
kleine  Johannes- Büste  in  der  Chiesa  dei  Vanchettoni,  die  schöne 
Knabenbüste  des  jungen  Christus  der  früheren  Sammlung  Hainauer 
(vgl.  Abb.  131),  die  sympathische  Martelli- Büste  in  der  Gestalt  eines 
jungen  Johannes  unter  Donatellos  Namen,  die  wie  das  Gegenstück  zu 
dieser  Christus-Büste  erscheint  (jetzt  in  der  Sammlung  Widener  in 
Philadelphia),  die  Marmor- 
büste des  jungenTäufers  im 
Bargello  zu  Florenz  (Abb. 
137),  sowie  einige  nur  in 
Tonnachbildungen  erhal- 
tene Büsten  sind  nach  der 
Übereinstimmung  mit  den 
Kinderdarstellungen  in  sei- 
nen beglaubigten  Werken 
charakteristische  Arbeiten 
Rossellinos.  Mit  ihnen  hat 
auch  die  Christus-Büste  in 
Pietra  di  macigno  des  Ber- 
liner  Museums,   von   der 

wir  ausgegangen  sind 
(Abb.  129),  die  engste  Be- 
ziehung, so  daß  ihre  Zu- 
rückführung  auf  Antonio 
keinem  Zweifel  unterlie- 
gen kann.  Vor  den  meisten 
Marmorwerken  des  Künst- 
lers, namentlich  aus  der 
späteren  Zeit,  hat  sie  den 
Vorzug,  daß  sie  nicht,  wie 
diese,  bald  von  dem  einen, 
bald  von  dem  anderen  Mar- 
morarbeiter ausgeführt  ist, 

sondern  daß  sie  eine  eigenhändige  Arbeit  ist,  die  Antonio  ohne  be- 
sondere Vorarbeiten  flott,  dem  dekorativen  Zweck  entsprechend,  in 
dem  beim  Bruch  noch  weichen  Stein  ausgeführt  hat.  In  einer  seiner 
Madonnen  finden  wir  dasselbe  Kind  in  etwas  anderer  Haltung,  in 
dem  köstlichen  Marmorrelief  des  Hofmuseums  zu  Wien.  Auch  eine 
kleine,  für  Antonio  Rossellino  sehr  charakteristische  Bronzebüste  des 
Christusknaben,  die  aus  der  Sammlung  der  Kaiserin  Friedrich  in  das 


156.    Desiderio.    Marmorbüste  des  Christus- 
knaben in/  der  Ch.  dei  Vanchettoni,  Florenz. 
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Berliner  Museum  übergegangen  ist,  ist  unserer  Büste  außerordentlich 
ähnlich.  Ein  paar  naive  Köpfchen  von  ganz  jungen  kahlköpfigen 
Kindern  stehen  wenigstens  dem  Antonio  Rossellino  noch  nahe;  so 
ein  anderes  kleineres  Bronzeköpfchen  im  Berliner  Museum,  von  dem 
auch  sonst  noch  einige  Exemplare  vorkommen.  Das  Marmorköpf- 
chen eines  Christus- 
knaben mit  gut  er- 
haltener Vergoldung 
der  Haare,  angeblich 
ein  Werk  Francesco 
Lauranas,  im  Musee 
Calvet  in  Avignon, 
schließt  sich  in  der 
Auffassung  teilweise 
diesen  Florentiner 
Büsten  an. 

Antonios  älterer 
Bruder,  Bernardo 
Rossellino,  den  wir 
als  seinen  Lehrer  an- 
sehen dürfen,  hat  in 
seinen  späteren  Ar- 
beiten gelegentlich 
schon  so  holdselige 
jugendliche  Köpfe, 
daß  er  auch  einmal 
eine  solche  Knaben- 
büste angefertigt  ha- 
ben könnte.  Da  seine 
Gestalten  noch  ge- 
bunden sind  und 
einen  et\\as  befange- 
nen, ernsten  Aus- 
druck haben,  so  könnte  etwa  ein  Kopf  wie  der  Profilkopf  eines  Kna- 
ben in  Pietra  di  macigno  im  Louvre  (Nr.  351),  wieder  eine  Darstellung 
des  jugendlichen  Christus,  für  Bernardo  in  Betracht  kommen;  doch 
ist  dieser  so  fein  durchgebildet,  auch  in  der  zierlichen  Faltengebung 
des  Gewandes,  daß  eher  der  junge  Antonio  Rossellino  als  Urheber 
anzusehen  ist.  Mino  da  Fiesole  war  bei  seiner  herben  Charakteristik 
und  scharfen,  kantigen  Behandlung  des  Marmors  für  die  Darstellung 


137.  Ant.  Rossellino.   Marmorbüste  des  Johannes- 
knaben im  Bargello. 
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des  Kindes  weniger  geeignet.  Unter  den  zahlreichen  Büsten,  die  von 
ihm  erhalten  sind,  befindet  sich  in  der  Tat  nur  eine  solche  Knaben- 
büste, ein  jugendlicher  Johannes  im  MerropoHtan-Museam  (Samm- 
lung Altman)  zu  New  York.  Obgleich  nicht  so  reich  und  herzig,  wie 
die  Knaben  in  den  Büsten  der  Desiderio,  Rossellino  usf.,  ist  diese 
Büste  doch  von  großer  Lebendigkeit  und  frischer  Individualität,  wie 
ja  auch  die  einzige  vollendete  Frauenbüste,  die  von  ihm  noch  be- 
kannt ist,  das  junge  Mäd- 
chen im  Berliner  Museum, 
eine  der  reizvollsten,  pikan- 
testen Frauenbüsten  der 
Renaissance  überhaupt  ist. 
Zwei  dieser  jugendlichen 
Christus-Büsten  lassen  sich 
noch  auf  einen  der  großen 
Künstler  aus  der  ersten 
Epoche  der  Frührenais- 
sance, auf  Luca  della  Rob- 
bia  zurückführen:  die  Kna- 
benbüsten in  mehrfarbig 
bemaltem  und  glasiertem 
Ton,  die  das  Museo  Nazio- 
nale  in  Florenz  (Abb.  138) 
und  das  Musee  Cluny  in 
Paris  besitzen  (Abb.  103). 
Die  volle  Meisterschaft  und 
das  hohe  Gefühl  für  Schön- 
heit und  Grazie,  die  Luca 
in  seiner  Darstellung  des 
Kindes  überhaupt  kenn- 
zeichnen, sind  hier  mit 
einer  Frische  und  Feinheit  y 

der  Beobachtung  in  der  Wiedergabe  der  Individualität  verbunden, 
die  diese  Büsten  den  besten  Porträts  von  Desiderio  ebenbürtig  an 
die  Seite  rücken.  Solcher  Büsten  von  Luca  und  wohl  auch  von 
seinem  Neffen  Antonio,  die  leider  durch  ihre  Zerbrechlichkeit  sehr 
der  Zerstörung  ausgesetzt  waren,  gab  es  gewiß  eine  Reihe.  Darauf 
weist  nicht  nur  die  besondere  Befähigung  beider  Künstler  und  ihre 
Freude  an  der  Kinderdarstellung,  auch  der  Umstand,  daß  uns  von 
der  jüngsten  Generation  der  Robbia-Familie,  wahrscheinlich  von 


138.  Luca  deila  Robbia.    Glasierte  Tonbüste 
des  Christusknaben  im  Bargello. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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Giovanni,  noch  ein  paar  solcher  Büsten  erhalten  sind,  die  oben  schon 
erwähnt  wurden,  läßt  darauf  schließen;  denn  diese  Künstler  lebten 
im  wesentlichen  von  den  Errungenschaften  ihrer  großen  Vorgänger 
und  waren  gerade  nach  dieser  Richtung  besonders  unselbständig. 

Wenn  wir  von  ähnlichen  archaisierenden  Nachzüglern  absehen, 
so  schließt  die  Reihe  der  Bildhauer,  die  solche  Kinderbüsten  ange- 
fertigt haben,  schon  mit  dem  Künstler,  der  die  meisten  von  ihnen 
gearbeitet  hat,  mit  Antonio  Rossellino.  Schon  von  Benedetto  da 
Majano,  dessen  untersetzte  Kindergestalten  mit  ihrem  herzig  kind- 
lichen, regelmäßig  noch  ganz  individuellen  Ausdruck,  mit  dem  kurzen 
Hals,  den  Pausbacken  und  kleinen  Locken  ihn  besonders  dazu  be- 
fähigt erscheinen  lassen,  sind  mir  keine  solche  Kinderbüsten  bekannt. 
Ebensowenig  von  Matteo  Civitale  und  Andrea  del  Verrocchio,  von 
dem  wir  grade  mehrere  köstliche  Kinderstatuen  besitzen.  Bei  ver- 
schiedenen dieser  Meister  mag  der  Zufall  daran  schuld  sein:  die  Zer- 
störung, der  wohl  die  Mehrzahl  dieser  kleinen  plastischen  Kunst- 
werke bei  der  jahrhundertelangen  Gleichgültigkeit  gegen  sie  anheim- 
gefallen sindj  vielleicht  fehlte  es  auch  dem  einen  oder  dem  anderen 
dieser  Künstler  an  Aufträgen  nach  dieser  Richtung.  Im  allgemeinen 
haben  wir  jedoch  in  der  veränderten  Auffassungsweise  der  Zeit  den 
Grund  zu  suchen,  daß  solche  Kinderbüsten  in  den  letzten  beiden 
Jahrzehnten  des  Quattrocento  kaum  noch  vorkommen.  Jene  naive, 
volkstümliche  und  zugleich  ganz  intime  Anschauungsweise,  die  dem 
Künstler  gestattete,  als  Modell  für  den  jugendlichen  Christus  oder 
für  den  kleinen  Johannes  den  ersten  besten  hübschen  Knaben  aus 
der  Familie,  die  den  Auftrag  darauf  gegeben  hatte,  zu  porträtieren, 
mußte  allmählich  einer  strengeren  kirchlichen  Auffassung  weichen. 
An  die  Stelle  der  anmutigen  Knaben  Christus  und  Johannes  trat  die 
Darstellung  des  Dulders  und  des  Bußpredigers;  die  Reformation  in 
Florenz,  mit  Savonarola  an  der  Spitze,  der  solche  Porträts  in  Heiligen- 
gestalten sogar  von  der  Kanzel  herab  geißelte  und  die  Bewegung 
gegen  jene  angebliche  Profanierung,  die  daraus  hervorging,  machten 
dem  unschuldigen  Naturalismus  mit  seiner  naiven  Freude  an  der 
Natur  und  Natürlichkeit,  an  der  schlichten,  absichtslosen  Wieder- 
gabe der  Wirklichkeit,  deren  reizvollste  Schöpfungen  gerade  diese 
köstlichen  Darstellungen  des  Kindes  sind,  ein  rasches  Ende. 
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UND  DER  PUTTO  IN  DER  FLORENTINER  PLASTIK  DES 

QUATTROCENTO/) 

Eine  Kunst  von  dem  ausgesprochenen  Naturalismus,  wie  er  die 
italienische  Plastik  des  XV.  Jahrhunderts  kennzeichnet,  wird  von 
vornherein  auf  einen  stark  genrehaften  Zug  schließen  lassen.  In  der 
Tat  bekunden  die  Monumente  diesen  Zug  aufs  deutlichste.  Gerade 
in  Florenz  ist  er  am  entschiedensten  ausgesprochen  j  hier  sehen  wir 
selbst  einen  Meister  von  so  großem,  monumentalem  Sinn  wie  Dona- 
tello  mit  besonderer  Freude  Motive,  die  ihm  eine  genrehafte  Aus- 
bildung zu  gestatten  schienen,  zur  unmittelbaren  Wiedergabe  seiner 
Eindrücke  aus  dem  Florentiner  Volksleben  benutzen  und  mit  seiner 
urwüchsigen  Frische  und  Kraft  stilvoll  umgestalten. 

Auch  die  Plastik  des  Trecento  und  selbst  des  früheren  Mittel- 
alters zeigt  schon  manche  genrehafte  Züge;  die  Darstellung  der 
Jahreszeiten,  der  Monate,  der  Gewerke  und  sonstigen  menschlichen 
Beschäftigungen  boten  dazu  Gelegenheit.  Daneben  bemächtigte  sich 
der  Humor  der  Künstler  gewisser  versteckter  Plätze  wie  zur  Ent- 
schädigung für  die  einförmige  Wiederholung  heiliger  Gegenstände, 
an  denen  sie  in  beißender  und  derber  Weise  die  Unsitten  der  Zeit, 
die  Schwächen  und  Laster  ihrer  Vorgesetzten  geißelten:  an  den 
Wasserspeiern  der  Kirchen,  an  den  Unterseiten  der  Sitze  in  den 
Chorstühlen  und  Bischofssitzen  usf  Von  diesen  sittenbildlichen 
Schnitzwerken  des  Mittelalters  ist  das  Genre  in  der  Plastik  des 
Quattrocento  in  Italien,  soweit  wir  aus  erhaltenen  Bildwerken  ein 
Urteil  haben,  in  Art  und  Auffassung  grundverschieden.  Es  fehlt  ihm 
vor  allem  fast  jeder  Anflug  von  Karikatur  oder  beißendem  Spott; 


')  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1890.  IX.  S.  9jff". 
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soweit  sich  etwas  ähnliches  überhaupt  geltend  macht,  erscheint  es  als 
Ausfluß  der  realistischen  Richtung  der  Zeit,  die  aus  ihrer  nächsten 
Umgebung  Anregung  und  Modelle  zu  den  heiligen  Geschichten  und 
historischen  Darstellungen  nimmt.  Dadurch  zieht  sie  diese  aber,  dank 
der  keuschen  und  großen  Auffassung,  keineswegs  herunter,  sondern 
macht  sie  dem  Beschauer  nur  verständlicher  und  eindringlicher. 

Ein  Motiv  der  Plastik,  das  schon  in  der  zweiren  Hälfte  des  Tre- 
cento,  namentlich  in  Florenz,  einen  ausgesprochen  genrebaften 
Charakter  erhält,  ist  die  Darstellung  der  Jungfrau  mit  dem  Kinde. 
Ganz  besonders  haben  die  Statuen  und  Statuetten  der  Madonna  von 
Nino  Pisano  diesen  Charakter;  die.  Gottesmutter  scherzt  mit  dem 
Christuskinde,  dem  sie  einen  Vogel  zeigt  oder  einen  Apfel  reicht, 
und  das  in  der  Bildung  seines  winzigen  Körpers,  in  dem  Hemdchen 
oder  Röckchen,  mit  dem  es  bekleidet  ist,  sich  durch  nichts  von  einem 
einjährigen  Kinde  des  ersten  besten  italienischen  Bürgers  unter- 
scheidet. Die  Auffassung  dieser  Darstellung  bleibt  auch  im  XV.  Jahr- 
hundert im  wesentlichen  dieselbe.  Nicht  am  wenigsten  hat  dazu 
wohl  der  Umstand  beigetragen,  daß  der  Künstler,  der  in  Florenz  den 
Übergang  der  Kunst  des  Trecento  in  die  des  Quattrocento  namentlich 
vermittelt  und  kennzeichnet,  Lorenzo  Ghiberci,  mit  besonderer  Vor- 
liebe sich  der  Madonnendarstellung  widmet.  In  seinen  Madonnen- 
reliefs und  in  ähnlichem  Maße  in  denen  seines  großen  Nachfolgers, 
des  Meisters  der  glasierten  Tonbildwerke  Luca  della  Robbia,  ist  das 
Verhältnis  der  hl.  Jungfrau  zum  Christkind  regelmäßig  nichts  als  das 
köstliche  und  unerschöpfliche  Spiel  zwischen  Mutter  und  Kind  über- 
haupt, das  sie  in  mehr  oder  weniger  edler,  fast  immer  neuer  und  reiz- 
voller Weise  auffassen  und  wiedergeben.  Teilweise  gilt  dies  auch  für 
Donatellos  Madonnendarstellungen,  dessen  realistischer  Auffassung 
es  entspricht,  daß  das  Kind,  in  Windeln  eingehüllt,  auf  den  Armen 
der  Mutter  oder  in  einem  Kinderstühlchen  liegend,  ganz  besonders 
jung  und  hilflos  wiedergegeben  zu  sein  pflegt.  Bei  seinen  Schülern 
und  Nachfolgern,  beiBertoldo,  Agostino  diDuccio  und  verschiedenen 
anonymen  Künstlern,  die  die  berühmten  Vorbilder  ihres  Meisters 
nur  mehr  oder  weniger  geschickt  zu  variieren  pflegen,  beruht  der  Reiz 
ihrer  Madönnenreüefs  hauptsächlich  auf  dieser  genrehaften  Auffassung. 
Die  jüngere  Generation  der  Florentiner  Bildhauer,  unter  dem  Vor- 
gange und  dem  Einflüsse  von  Desiderio  da  Settignano,  hat  in  ihrer 
heiteren  Anschauung,  ihrer  harmlosen  und  gefälligen  Erzählungsweise 
mit  der  köstlichen  lokalen  Färbung  auch  die  Madonnendarstellung 
in  gleicher  Weise  zu  einem  verklärten  Bild  des  Florentiner  Volks- 
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lebens  ausgestaltet.  Zahlreiche  Reliefs  in  Marmor,  Ton  und  Stuck 
und  verschiedene  Statuen  und  Statuetten  von  Antonio  Rossellino 
und  Benedetto  da  Majano  legen  Zeugnis  dafür  ab;  das  köstlichste  Bei- 
spiel ist  wohl  Desiderios  Tonstaruette  der  Madonna  mit  dem  lachen- 
den Kinde  im  Victoria  und  Albert-Museum  (vgl.  Abb.  23).  Diese 
genrehafre  Auffassung  der  Madonna  in  der  Plastik  und  ihre  schlichte, 
verständliche  und  zum  Herzen  sprechende  Art,  im  Gegensatze  gegen 
die  meist  mehr  typische  und  feierliche  Auffassung  desselben  Motivs 
in  den  gleichzeitigen  Gemälden,  hat  wohl  in  erster  Linie  dem  pla- 
stischen Madonnenbilde  seine  große  Beliebtheit  bei  den  Florentinern 
und  seine  außerordentliche  Verbreitung  verschafft. 

Bei  allen  diesen  Künstlern,  in  allen  diesen  Bildwerken  wird  die 
Madonnendarstellung  doch  nicht  zum  eigentlichen  Genrebilde.  Ist 
das  Motiv  auch  noch  so  genrehaft,  erscheint  das  Kind  auch  unmittel- 
bar aus  dem  Leben  gegriffen,  so  wird  der  Darstellung  doch  stets 
durch  die  Auffassung  der  Maria  der  weihevolle  religiöse  Charakter 
gewahrt.  Selbst  wenn  ein  Künstler,  wie  Antonio  Rossellino  oder 
Benedetto  da  Majano,  in  der  Maria  eine  hübsche,  junge  Frauengestalt 
seiner  Umgebung  fast  porträtartig  getreu  wiedergibt,  so  wird  er  sie 
doch  in  Auffassung,  in  Tracht  und  Haltung  stets  über  das  Alltägliche 
hinausheben,  wird  er  ihr  den  Charakter  der  heiligen  Jungfrau  oder 
der  Gottesmutter  aufzudrücken  bestrebt  sein.  Besonders  stark  ist 
dies  bei  Donatellos  Madonnenkompositionen  der  Fall,  es  fehlt  dieses 
Bestreben  aber  selbst  bei  den  Madonnen  eines  Mino  und  Rossellino 
nicht  ganz.  Was  den  plastischen  Darstellungen  der  Maria  mit  dem 
Kinde  seinen  sittenbildlichen  Charakter  verleiht,  ist  daher  fast  aus- 
schließlich die  realistische  Auffassung  und  Wiedergabe  des  Kindes. 
Diese  Auffassung  des  Kindes  im  weiteren  Sinne  ist  für  die  Plastik 
des  Quattrocento  überhaupt  charakteristisch:  die  einzige  wirkliche 
Genrefigur  im  Quattrocento  ist  das  Kind,  der  „Putto". 

Der  italienische  Putto  ist  keineswegs  gleichbedeutend  mit  unserem 
deutschen  „Kind"j  ebensowenig  \yürden  die  Bezeichnungen  Knabe, 
Engel  oder  Genius  dafür  völlig  zutreffend  sein.  Der  Putto  ist  vielmehr 
ein  Begriff,  der  spezifisch  italienisch  ist  und  auch  in  Italien  erst  im 
Quattrocento  aufkommt  und  nur  im  Quattrocento  recht  eigentlich 
heimisch  ist.  Unter  dem  unmittelbaren  Einflüsse  der  italienischen 
Kunst  des  Quattrocento  hat  sich  der  Putto  Anfang  des  XVI.  Jahr- 
hunderts, namentlich  durch  Albrecht  Düfer,  Hans  Holbein  und  die 
Kleinmeister,  auch  in  Deutschland  auf  kurze  Zeit  ein  beschränktes 
Gebiet  erobert.  Im  XVII.  Jahrhundert  beleben  dann  niederländische 
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Künstler,  voran  Peter  Paul  Rubens,  gerade  auf  italienischem  Boden 
die  Gestalt  des  Putto  unter  neuen  Verhältnissen  und  in  verschieden- 
artiger Weise.  Aus  dieser  Gestalt  entwickelt  sich  als  letzte  Phase  der 
Putto  in  der  Kunst  des  Rokoko. 

Wie  so  manche  Motive  in  der  Kunst  des  Quattrocento,  so  ver- 
dankt auch  der  Putto  dem  Studium  der  Antike  seine  Entstehung^ 
denn  das  Mittelalter  kennt  den  Putto  nicht,  und  wo  es  ihn  in  der 
späteren  Zeit  ausnahmsweise  einmal  der  Antike  nachbildet,  geschieht 
es  verständnislos  und  ohne  Leben.  Die  antiken  Genien  und  Amo- 
retten, welche  gerade  in  der  späteren  römischen  und  teilweise  noch 
in  der  altchristlichen  Kunst  eine  so  bedeutende  Rolle  spielten  und 
welche  die  Künstler  des  XV.  Jahrhunderts  in  zahlreichen  Denk- 
mälern der  verschiedensten  Art  vor  Augen  hatten,  sind  ohne  Zweifel 
die  Vorbilder,  nach  denen  die  Bildhauer  des  Quattrocento,  Dona- 
tello  an  der  Spitze,  in  ihrer  eigenartigen  schöpferischen  Kraft  ihren 
Putto  geschaffen  und  gestaltet  haben.  Mit  diesem  antiken  Vorbild 
vermischten  und  vereinigten  sie  die  Gestalt  des  christlichen  Engels 
in  der  künstlerischen  Form,  in  der  ihn  das  Mittelalter  überliefert 
hatte 5  daher  auch  der  Putto  meist,  bei  Donatello  sogar  regelmäßig, 
geflügelt  erscheint  und  auch  die  Schar  der  Cherubim  mit  belebt  und 
in  seinen  Kreis  zieht. 

Der  Putto  steht  in  dem  köstlichen  Alter  des  Kindes,  in  dem  es 
noch  volle  Harmlosigkeit  und  Naivität  besitzt,  wo  das  Bewußtsein 
von  Recht  und  Unrecht  noch  schlummert,  und  doch  schon  aus  dem 
unbewußten  Drange  nach  Betätigung  der  wachsenden  Kraft  und 
Selbständigkeit  der  Schalk  sich  in  ihm  rührt.  Diese  Kinderwelt  ist 
eine  Welt  für  sich,  ein  Paradies  im  Kleinen,  voll  ungetrübter  Lebens- 
lust und  Lebensfreude,  worin  der  Gegensatz  zu  ischen  dem  Menschen 
und  der  übrigen  Schöpfung  und  der  Zwiespalt  in  der  menschlichen 
Natur  noch  keinen  Platz  hat.  In  diesem  Alter  der  ersten  Selbständig- 
keit, mit  den  rundlichen  Formen,  dem  vollen  Fleisch  d6r  ersten 
Jahre  und  noch  vor  dem  schulpflichtigen  Alter,  bietet  der  Putto  zu- 
erst die  Möglichkeit  zu  selbständiger  künstlerischer  Darstellung.  Den 
germanischen  Heinzelmännchen  verwandt,  ein  gutherziger  Kinder- 
kobold, ist  der  Putto  der  echte  Kunstkobold,  der  gute  Werkstattgeist 
des  Bildhauers  im  Quattrocento^  von  ihm  ins  Leben  gerufen,  geht  er 
ihm  helfend  und  schmückend  überall  zur  Hand  und  \\  ird  vom  Künst- 
ler in  seinen  Werken  wieder  als  guter  Genius,  als  Schutzengel  ein- 
geführt. Dem  Christkind  ist  er  älterer  Gespiele,  scherzt  mit  ihm  oder 
verehrt  es.   Von  der  Wiege  bis  zum  Grabe  steht  er  dem  Menschen 
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schützend  zur  Seite.  An  der  Bahre  steht  er  klagend,  schmückt  das 
Grabdenkmal  mit  Blumenkränzen  oder  verkündet  den  Ruhm  des  Ver- 
storbenen. An  der  Ausschmückung  des  Gotteshauses  hat  der  Putto 
den  größten  Anteil:  auf  die  Altäre  und  Tabernakel  schwingt  er  sich, 
sei  es  um  Girlanden  von  Früchten  und  Blumen  aufzuhängen,  sei  es 
um  einen  Vorhang  anzuknüpfen  oder  zurückzuschlagen 5  vom  hohen 
Gesims  schaut  er  lachend  und  ohne  Ahnung  der  Gefahr  in  die  Tiefej 
in  den  Ranken  der  Pilaster  klettert  er  zwischen  Blumen  und  Blättern, 
spielt  in  kindlicher  Ausgelassenheit  mit  seinesgleichen  oder  singt 
zur  Laute  und  Mandoline.  Auf  die  Brunnen  steigt  er,  um  das  Wasser 
aus  einem  Schlauch  auszudrücken  oder  aus  einer  Vase  auszugießen, 
oder  um  einen  Fisch  zu  erhaschen,  der  das  Wasser  aus  seinem  Maule 
spritzt.  Musik  und  Tanz  sind  die  größte  Freude  des  Putto:  an  den 
Kanzeln  drehen  sich  Putten  im  lustigen  Reigeatanze  nach  der  Musik, 
die  andere  dazu  aufspielen,  oder  sie  begleiten  mit  ihrem  Gesänge 
deren  Spiel.  Mit  ihrer  Musik,  mit  ihren  kindlichen  Spielen  bieten  sie 
an  den  Altären  und  Kanzeln  die  Aussöhnung  mit  dem  ernsten  In- 
halt der  Darstellungen  aus  dem  Passionsdrama  oder  aus  dem  Leben 
der  Heiligen.  Bei  Statuen  treiben  die  Putten  ihr  Spiel  an  den  Sockeln 
oder  an  den  Ornamenten  der  Gewänder,  indem  sie  den  Charakter 
und  den  Beruf  des  Dargestellten  übermütig  nachäffen  und  verspotten. 
So  ist  den  Putten  in  der  bildenden  Kunst  des  Quattrocento  eine 
ähnliche  Nebenrolle  zugeteilt,  wie,  in  weniger  anmutiger,  derbster 
Weise,  den  Satyrn  im  Satyrdrama  für  die  Tragödie  in  der  klassischen 
Zeit  der  griechischen  Poesie. 

Der  Künstler,  dem  die  italienische  Kunst  diese  eigenartige,  köst- 
liche Gestalt  und  zugleich  ihre  reiche  und  mannigfache  Verwendung 
in  der  Kunst  verdankt,  ist  Donatello.  Freilich  haben  seine  unmittel- 
baren Vorläufer,  in  denen  sich  die  neue  Zeit  durch  die  Lust  an  der 
naturalistischen  Durchbildung  der  Dekoration  und  den  Anschluß  an 
die  antiken  Vorbilder  ankündigt,  denen  aber  feineres  Verständnis 
für  die  Natur  und  insbesondere  für^den  menschlichen  Körper  noch 
abgeht,  den  Putto  schon  mit  Vorliebe  in  ihren  Dekorationen  ange- 
bracht. Die  Einrahmung  des  südlichen  Portals  am  Dom  von  Florenz 
von  der  Hand  des  Piero  Tedesco  und  die  verwandte  Dekoration 
des  Nordportals  von  Niccolb  d'Arezzo  und  Antonio  di  Banco  sind 
besonders  reiche  und  charakteristische  Monumente  dieser  Art,  deren 
Florenz  noch  verschiedene  kleinere  aufzuweisen  hat:  in  allen  ist  der 
Putto  der  antiken  Dekoration  noch  als  ein  unentwickeltes  Glied  ent- 
lehnt, wie  die  Vase,  die  Palmette  und  zahlreiche  andere  Ornamente 
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I  3  9.  Donatello.  Engelreigen  an  der  Cantoria  im  Museo  dell'  Opera,  Florenz. 

der  römischen  Kunst,  die  mit  Überresten  gotischer  Dekoration  ver- 
quickt erscheinen.  Bei  Ghiberti  ist  das  Kind  in  seinen  Madonnen- 
reliefs sehr  fein  beobachtet,  aber  doch  nur  ein  individuell  behandeltes 
Kind.  Erst  durch  Donatello  erhält  der  Putto  Fleisch  und  Blut,  erhält 
er  seine  Bedeutung  und  Bestimmung.  Wie  und  wo  ihn  der  Künstler 
verwendet,  ist  allgemein  bekannt^  zählen  doch  gerade  Donatellos 
Kompositionen  mit  Putten  zu  seinen  beliebtestenWerken:  die  Außen- 
kanzel am  Dom  zu  Prato  mit  den  tanzenden  Putten  und  das  köstliche 
Bronzekapitel  darunter  (vgl.  Abb.  12  und  13),  das  aufs  reichste  mit 
Putten  dekoriert  istj  die  bald  darauf  für  den  Dom  zu  Florenz  aus- 
geführten Relieftafeln  der  Sängertribüne,  jetzt  im  Museo  dell'  Opera 
(Abb.  119);  die  Kindergruppen  auf  dem  Tabernakel  der\"erkündigung 
in  Sta.  Croce  zu  Florenz  (vgl.  Abb.  i);  die  Putten  am  Tabernakel  der 
Peterskirche,  die  in  mannigfachster  Weise  zum  Inhalt  des  Tabernakels 
in  Beziehung  gesetzt  und  zum  Schmuck  desselben  verwendet  sind 
(vgl.  Abb.  2);  die  spielenden  und  in  lauter  Freude  aufjauchzenden 
Bürschchen  auf  dem  Taufbrunnen  in  San  Giovanni  zu  Siena,  von 
denen  einer  sich  jetzt  im  Berliner  Museum  befindet  (Abb.  140);  die 
kleinen  Reliefs  mit  musizierenden  Engeln  am  Hochaltar  des  Santo  zu 
Paduaj  die  Puttendarstellungen  in  verschiedenen  Arbeiten  der  Klein- 
kunst, wie  sie  in  den  Bronzeabdrücken  der  Plaketten  auf  uns  ge- 
kommen sind  (Abb.  141)  u.  a.  m.  Wenn  man  die  Werke  des  großen 
Florentiners  näher  prüft,  wird  man  bei  verschiedenen  der  bekannten 
Meisterwerke  Donatellos  in  ihren  Dekorationen  eine  ebenso  eigen- 
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artige  und  geschickte  V'erwendung,  eine  ebenso  lebendige  und  lebens- 
warme Gestaltung  des  Putto  entdecken.  Am  Helm  des  bronzenen 
David  im  Bargello  spielen  Putten  mit  den  Waffen  des  jungen  jüdischen 
Helden 5  am  Sattel  und  an  der  Rüstung  des  Gattamelata  sehen  wir  sie 
in  ähnlicher  kindlicher  Beschäftigung;  am  Gesims  der  Kanzeln  in 
S.  Lorenzo  (wo  man  sie  mit  Unrecht  für  Arbeiten  des  Bertoldo  er- 
klärt hat)  tummeln  sie  sich  in  harmlosen  Kinderspielen  über  den  tief 
ergreifenden  Darstellungen  der  Passion  Christi;  am  Sockel  der  Judith 
läßt  sie  der  Künstler  ihr  ausgelassenes 
Spiel  treiben,  um  dem  Auge  des  Be- 
schauers von  dem  grausigen  Anblick  der 
Hauptgruppe  eine  Erholung  zu  bieten;') 
ihren  Spielen  geben  sie  sich  auch  neben 
den  ernsten  Evangelisten  auf  den  Reliefs 
an  der  Decke  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo 
hin.  Auch  als  Einzelfigur  ist  Donatellos 
Putto  durchaus  der  gleiche:  der  bekannte 
große  Bronze-Amor  im  Bargello,  vom 
Künstler  in  seiner  Vorliebe  für  reiche 
allegorische  Bezüge  und  in  mißverstan- 
dener Nachbildung  antiker  Bildwerke 
aufs  phantastischste  ausgestattet,  ist  von 
demselben  Schlage  wie  das  Völkchen, 
das  wir  in  den  obengenannten  Bild- 
werken und  in  manchen  anderen  in 
trautem  Verein  auftreten  sehen.  Ähn- 
lich die  bronzenen  Putten  mit  Kande- 
labern im  Musee  Andre  in  Paris  (Abb. 
142).  Wie  neckisch,  wie  bäurisch  derbe, 
nach  unseren  modernen  prüden  Be- 
griffen, der  Künstler  seine  Putten  ge- 
legentlich auftreten  läßt,  beweist  der  in 
Marmor  ausgeführte  Brunnenputto  in  derselben  Sammlung,  nach 
dem  verschiedene  Wiederholungen  von  Schülern  und  Nachfolgern 
Donatellos  vorkommen. 

Was  oben  zur  Charakteristik  der  Putten  im  allgemeinen  gesagt 

')  Die  Gruppe  bildete  die  Bekrönung  eines  Brunnens;  aus  den  Ecken  des  Wein- 
schlauchs,  auf  dem  der  trunkene  Holofernes  hockt,  und  aus  den  Masken  am  dreiseitigen 
Sockel  sprudelte  das  Wasser.  Daraus  erklären  sich  die  Motive  der  Sockelreliefs, 
die  Trunk  und  Trunkenheit  in  kindlichem  Spiel  travestieren. 


140.    Donatello.     Tamburin- 
schlagender Engel  im  Berliner 
Museum. 
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ist,  gilt  ganz  besonders  für  diese  Darstellungen  von  der  Hand  ihres 
eigentlichen  Schöpfers.  Die  Schüler  Donatellos  leben  auch  nach 
dieser  Richtung  von  seinen  Vorbildern,  ohne  sie  weiter  zu  ent- 
wickeln. Buggiano  bringt  derbe  Putten  auf  Schläuchen  und  neben 
Vasen  als  Schmuck  der  Sakristeibrunnen  im  Dom  zu  Florenz  sowie 
rings  um  den  (irrtümlich  Donatello  zugeschriebenen)  Marmorsarko- 
phag  des  Giovanni  de'  Medici  in  der  Sakristei  von  San  Lorenzo  an, 
die  etwas  starre  und  bäurische  Wiederholungen  ähnlicher  Putten 
seines  großen  Vorbildes  sind.  Agostino  di  Duccio  und  ein  paar 
anonyme    Nachfolger   Donatellos   fügen   ihren   Madonnengruppen 

eine  Reihe  von  Engeln 
hinzu,  den  Putten  in 
Gestalt    und    Wesen 
vollständig  gleich,  die 
das  Christkind  durch 
ihr  Spiel  zu  ergötzen 
suchen.    Dasselbe  gilt 
von   den   zahlreichen 
Reliefs    und    kleinen 
Einzelfiguren  von 
141.    Donatello.    Spielende  Putten,  ßronzeplakette     Putten,  mit  denen  das 
in:\  Berliner  Museum.  Innere  von  San  Fran- 

cesco in  Rimini  durch 
denselben  Agostino  ausgeschmückt  ist.  Die  Gruppen  von  musizie- 
renden und  tanzenden  oder  mit  kindlichem  Spiel  sich  ergötzenden 
Genien  an  den  Sockeln  der  großen  Pfeiler  verraten  aufs  deutlichste 
ihre  Herkunft  von  dem  Geschlecht  der  Donatelloschen  Putten,  aber 
es  fehlt  ihnen  die  Lebenskraft  der  Gestalten  des  Meisters  und  frische 
Eigenart  in  höherem  Maße  als  den  reizvollen  Engelskindern  seiner 
Madonnenreliefs,  welche  eigenhändige  Arbeiten  Agostinos  sind. 

Der  Altar  des  Giovanni  da  Pisa  in  den  Eremitani  zu  Padua  und 
die  zierliche  kleine  ßronzetafel  Bertoldos  im  Bargello  (Abb.  143), 
den  Triumphzug  des  Silen  darstellend,  beide  geschmückt  mit  Scharen 
von  köstlichen  Putten,  die  sich  in  ausgelassenem  Kinderspiel  tum- 
meln, lassen  ihr  Vorbild  unschwer  in  den  Putten  an  den  Bronze- 
kanzeln von  San  Lorenzo,  am  Gattamelata  und  am  Hochaltar  in 
Padua  wiedererkennen.  Der  größte  unter  allen  Nachfolgern  Dona- 
tellos in  Padua,  sein  bester  Schüler  —  ohne  daß  jener  freilich  sein 
Lehrer  gewesen  wäre  — ,  Andrea  Mantegna,  übernimmt  auch  den 
Putto  von  Donatello,  und  mit  seinem  Schwager  Giovanni  Bellini 
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macht  er  ihn  zu  einer  der  köstlichsten  Figuren  in  der  ganzen  von 
ihm  abhängigen  Malerei  Norditaliens  bis  weit  in  das  Cinquecento 
hinein. 

Eine  wirkliche  Weiterbildung  erfährt  der  Putto  erst  durch  An- 
drea del  Verrocchio.  Sein  Streben  auf  liebevollste  Durchbildung  der 
Einzelgestalt  macht  sich  auch  hier  geltend:  während  bei  Donatello 
wie  bei  seinen  Schülern  die  Putten  regelmäßig  vereint  erscheinen, 
eine  ausgelassene  kleine  Schar,  die  gleichsam  aufeinander  angewiesen 
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142.  Donatello.    Kandelaberhaltende  Bronzeengel  im  Musee  Andre,  Paris. 

sind,  wie  die  Amoretten  in  der  antiken  Kunst,  führt  uns  Verrocchio 
den  Putto  als  Einzelfigur  vor,  sich  selbst  genügend  und  in  seiner  Ab- 
geschlossenheit vollendet.  Der  bronzene  Knabe  mit  dem  Fisch  auf 
dem  Brunnen  im  Hof  des  Palazzo  Vecchio  in  Florenz  ist  sein  klas- 
sisches Denkmal  dieser  Art 5  das  T^onmodell  eines  ähnlichen  Putto 
mit  der  Trompete  in  der  Sammlung  Dreyfus  in  Paris,  der  kleine 
Johannes  im  Berliner  Museum,  der  Putto  mit  einer  Traube  in  der 
Hand  (also  wohl  der  kleine  Bacchus)  in  der  Sammlung  G.  von  Benda 
zu  Wien,  wie  die  beiden  als  Modelle  zu  einem  Grabmal  entstandenen 
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liegenden  nackten  Putten,  die  in  verschiedenen  Exemplaren,  in  Ton 
und  selbst  in  Bronze,  vorkommen,  reihen  sich  ersterem  nicht  un- 
würdig an,  wenn  sie  auch  meist  Arbeiten  der  Werkstatt  sind. 
Ähnliche  Kinderfiguren  hat  Verrocchio  auch  in  mehreren  seiner 
Gemälde  angebracht.   In  diesen  Gestalten,  vor  allem  in  dem  „Knaben 


143.  Bertoldo.  Bronzeplakette  mit  Silenzug  im  Bargello  zu  Florenz. 

mit  dem  Fisch",  hat  der  Künstler  das  vollendetste  und  lebensvollste 
Bild  des  Kindes  im  ersten  Bewußtsein  seiner  Selbständigkeit  und 
Kraft,  in  der  harmlosen,  ungetrübten  Freude  an  dem  ihm  erschlos- 
senen Leben  geschaffen.  Einmal  nur,  in  der  mehrfach  vom  Künstler 
variierten  Komposition  der  Magdalena,  die  in  einer  Cherubimglorie 
gen  Himmel  fährt  (im  Victoria  und  Albert-Museum,  im  Louvre  und 
in  der  ßonnat-Sammiung  zu  Bayonne),  hat  Verrocchio  Putten  in 
größerer  Zahl  eingeführt:  in  der  Schar  von  jugendfrischen  Kinder- 
köpfen hat  er  einen  glücklichen  Gegensatz  gegen  die  herbe,  mumien- 
haft zusammengeschrumpfte  Gestalt  der  heiligen  Einsiedlerin  zu 
finden  gewußt. 

Verrocchios  Nebenbuhler  als  Goldschmied,  als  Bildhauer  und 
Maler,  Antonio  Pollaiuolo,  so  oft  und  so  beharrlich  mit  ihm  ver- 
wechselt, unterscheidet  sich  von  Verrocchio  auch  dadurch,  daß  er 
dem  Putto  keinen  Platz  in  seiner  Kunst  einräumt.  Wo  dieser  aus- 
nahmsweise (in  Begleitung  der  Caritas  und  als  Wappenhalter)  bei 
ihm  vorkommt,  ist  er  wenig  kindlich  und  ebensowenig  im  Charakter 
des  Putto  seiner  Vorgänger  und  Zeitgenossen  gehalten.  Es  fehlte 
dem  Künstler  der  Humor  in  der  Auffassung  und  der  genrehafte  Zug, 
der  zu  einer  lebenswahren  Gestaltung  des  Putto  unerläßlich  ist. 
Beide  Eigenschaften  besaß  ein  etwas  älterer  Zeitgenosse  dieser  beiden 
Bronzebildhauer,  Desiderio  da  Settignano,  im  höchsten  Maße 5  aber 
doch  erhält  der  Putto  gerade  durch  Desiderio,  dessen  Einfluß  die 
Florentiner  Marmorplastik  in  der  zweiten  Hälfte  des  XV.  Jahrhun- 
derts nahezu  beherrscht,  eine  wesentliche  Einschränkung  in  seiner 
Stellung  und  Bedeutung  in  der  florentinischen  Kunst.  Die  eigene 
Welt,  die  Donatellos  gewaltiger  Genius  in  seiner  dichterischen  Be- 
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144.    Desiderio.  Cherubimfries  in  Stein  an  der  Pazzikapelle,  Florenz. 

gabung  bei  allem  Realismus  sich  geschaffen  hatte,  bildete  sich  in  dem 
schlichteren  Talent  seines  Schülers,  das  durch  einen  außergewöhn- 
lich entwickelten  Geschmack  und  Formensinn  bestimmt  wurde, 
wieder  zur  Sphäre  des  Alltagslebens  zurück  —  freilich  zu  der  Sphäre 
des  Florentiner  Lebens  im  Quattrocento,  das  in  der  künstlerischen 
Empfindung  und  Gestaltungskraft  alle  Entwickelungsphasen  der 
Menschheit  nach  der  großen  Zeit  der  griechischen  Kunst  weit  über- 
ragt. So  werden  die  Gestalten  Donatellos  durch  Desiderio  wieder 
vereinfacht  und  vermenschlicht,  so  werden  auch  Donatellos  Putten 
wieder  zu  Kindern  von  verschiedenem  Alter:  jugendliche  Engel  oder 
Chorknaben  treten  an  die  Stelle,  die  bei  Donatello  der  Putto  ein- 
genommen hatte.  Nur  als  englischer  Gespiele  des  Christkindes  und 
regelmäßig  an  den  Friesen  seiner  architektonischen  Aufbauten  als 
Cherubim  in  reicher  Zahl  und  neckischem  Ausdruck  erhält  sich 
auch  bei  Desiderio  der  Putto  in  der  für  den  Künstler  charakteristi- 
schen Umbildung  in  vollendet  reizenden  Formen  und  anmutigen 
Typen.  Der  Fries  außen  an  der  Cappella  Pazzi  (Abb.  144)  mit  der 
Fülle  seiner  köstlichen  Kinderköpfe  •in  ausgelassenster  Lebenslust 
wie  die  Engel  und  Cherubim  am  Tabernakel  in  S.  Lorenzo  und  am 
Grabmal  Marsuppini  sind  die  bekannten  Beispiele  dafür. 

Den  gleichen  Charakter  behält  der  Putto  auch  bei  den  Nach- 
folgern Desiderios,  bei  Antonio  Rossellino,  Benedetto  da  Majano, 
Mino  und  Matteo  Civitali.  An  den  Grabmonumenten  sitzen  die 
Putten  klagend  und  halten  das  Leichentuch  oder  stehen  neben  dem 
Sarkophag,  das  Wappenschild  des  Verstorbenen  haltend,  oder  sie 
tragen  die  Inschrift,  die  seinen  Ruhm  verkündet^  sie  hocken  auf  dem 
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Gesimse  der  Altäre  und  heben  Blumengewinde,  die  zu  den  Seiten 
herabfallen 5  wie  ein  Kranz  von  großen  Blüten  bilden  sie  als  Cheru- 
bim die  Mandorla  der  Madonna  oder  füllen  die  Gesimse  der  Altäre 
und  Tabernakel.  Wie  bei  Desiderio  ist  ihre  Bildung,  sind  ihre  Typen 
rein  individuelle;  vom  Christkind,  vom  kleinen  Johannes  sind  sie 
nicht  mehr  zu  unterscheiden. 

Mit  diesem  Ausmünden  der  Frührenaissance  in  einen  zwar  außer- 
ordentlich reizvollen,  aber  ideenarmen  Naturalismus,  der  seine 
schöne  Umgebung  mit  großem  Geschmack  kopiert  und  von  den 
Gedanken  seiner  Vorgänger  zehrt,  war  die  Lebenskraft  der  Kunst 
des  Quattrocento  erschöpftj  die  Hochrenaissance  —  in  der  Plastik 
teilweise  gleich  mit  starker  Hinneigung  zum  Barock  —  konnte 
hier  mit  ganz  neuen  Aufgaben  wieder  einsetzen  und  fand  dazu  die 
beste  Grundlage^  denn  der  Geschmack  und  Schönheitssinn  und  das 
Verständnis  für  architektonische  wie  für  dekorative  Wirkung  sind 
kaum  zu  einer  anderen  Zeit  so  fein  entwickelt  gewesen,  als  am  Aus- 
gange des  Quattrocento. 

In  der  vorstehenden  Übersicht  über  die  Entwickelung  der  Ge- 
stalt des  Putto  im  Quattrocento  fehlt  ein  Künstler,  der  selbst  dem 
mit  der  Kunst  dieser  Zeit  nicht  näher  Vertrauten  neben  Donatello 
zuerst  einfallen  wird,  wenn  vom  italienischen  Putto  die  Rede  ist: 
Luca  della  Robbia,  der  Künstler  der  zweiten  Sängertribuna  mit  den 
musizierenden  und  tanzenden  Kindern  in  der  Opera  des  Domes  zu 
Florenz.  Aber  gerade  diese  köstlichen  Reliefs  lassen  bei  näherer 
Betrachtung  am  besten  erkennen,  weshalb  Luca  hier  weniger  in 
Betracht  kommt,  als  es  sein  hervorragender  Anteil  an  der  Entwicke- 
lung der  Quattrocentoplastik  sonst  erwarten  ließe.  Auch  Lucas 
Kunst  hat  wohl  einen  genrehaften  Zug,  aber  diese  in  seinem  schlichten 
Realismus  begründete  Eigentümlichkeit  ist  nicht  mit  jenem  phantasie- 
vollen Schaffensdrange  Donatellos  verbunden j  daher  hat  Luca  nur 
geringen  Anteil  an  der  Ausbildung  der  neuen  Typen,  an  der 
Schöpfung  und  Durcharbeitung  der  neuen  Ideen  der  Renaissance. 
Seine  Gestalten,  seine  Kompositionen  sind  dem  Florentiner  Leben 
entlehnt;  auch  seine  Kindergestalten,  denen  er  nicht  den  großen 
subjektiven  Stempel  aufdrückt,  durch  den  Donatello  den  Putto 
recht  eigentlich  geschaffen  hat.  Lucas  „Putten"  im  weiteren  Sinne  sind 
Kindergestalten  im  verschiedensten  Alter,  vom  hilflosen  Bambino 
bis  zum  halberwachsenen  Jüngling,  stets  nach  Alter  und  Geschlecht 
in  feiner,  individueller  Seite  charakterisiert.  Was  auch  diesen  Figuren 
des  Künstlers  ihren  eigensten  Reiz,  ihren  Stil  gibt,  durch  die  sie 
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über  die  genrehafte  Nachbildung  der  Außenwelt  hinausgehoben 
werden,  ist  der  unübertroffene,  wahrhaft  antike  Schönheitssinn  des 
Künstlers.  Ähnlich  gibt  sein  Vorgänger  Lorenzo  Ghiberti  in  seinen 
späteren  Werken  seine  Kinder,  die  er  ebenso  reizvoll  und  mannig- 
fach darstellt,  aber  noch  nicht  mit  gleichem  Verständnis  durchbildet. 
Lucas  Neffe  Andrea  und  dessen  Sohn  Giovanni,  so  lange  er  noch 
unter  dem  unmittelbaren  Einflüsse  des  Vaters  stand,  sind  auch  in 
ihrer  Auffassung  und  Darstellung  des  Putto  von  ihrem  großen  Lehrer 
und  Vorbilde  abhängig:  der  Putto  ist  auch  bei  ihnen  nur  ein  schönes 
frisches  Kind,  doch  regelmäßig  schon  von  individuellerer  Bildung, 
namentlich  in  den  oft  vollständig  porträtartigen  Köpfen.  Andrea  be- 
nutzt jede  Gelegenheit,  Kinder  in  seine  Kompositionen  einzuführen: 
wo  er  nur  kann,  bringt  er  eine  Mandorla  mit  den  reizendsten  Kinder- 
köpfchen an 5  er  erfindet  den  Rahmen  aus  Engelköpfen 5  er  ist  der 
Schöpfer  jener  weltberühmten  Wickelkinder  am  Spedale  degli  Inno- 
centi  in  Florenz.  Doch  geht  er,  wie  sein  Sohn  Giovanni,  unter  dem 
Einflüsse  seiner  Zeitgenossen  noch  weiter  in  der  dekorativen  Ver- 
wendung des  Putto:  auf  den  Giebeln  seiner  Altäre  und  Tabernakel 
stehen  Kinder,  die  schwere  Fruchtgehänge  tragen,  oder  sie  sitzen 
musizierend  und  singend  zur  Seite  einer  Vase  oder  eines  Kandelabers. 
Zwei  nackte  Bürschchen,  Dudelsack  spielend,  im  Victoria  und  Albert- 
Museum,  sind  besonders  anmutige  Beispiele  dafür^  andere  im  Museo 
Buonarroti,  im  Museum  zu  Luca  usf  In  der  Durchbildung  dieser 
Kinderfiguren  erscheint  Andrea  besonders  von  Verrocchio  beeinflußt. 
Auch  hat  Andrea  schon  selbständige  Genregruppen  mit  Kindern 
komponiert.  In  der  Galerie  Liechtenstein  sehen  wir  einen  solchen 
Putto,  der  mit  einem  Eichkätzchen  spielt  (Abb.  145),  und  das  Berliner 
Museum  besitzt  ein  Exemplar  einer  mehrfach  vorkommenden  Nach- 
bildung in  bemaltem  Stuck  von  einem  Knaben  in  kurzem  Hemdchen, 
der  einer  Hündin  ihre  Jungen  fortgenommen  hat  (Abb.  146).  Ähn- 
liche Motive  von  der  Hancf  des  Künstlers  oder  aus  seiner  W^erkstatt 
kommen,  wenn  auch  meist  nur  in  späteren  Nachbildungen,  noch  ab 
und  zu  im  Florentiner  Kunsthandel  vor.  Wie  weit  selbst  ein  Künstler, 
wie  Andrea  della  Robbia,  in  dem  naiven  Realismus  und  in  der  genre- 
haften Verwendung  des  Putto  geht,  beweist,  daß  auch  von  ihm  eine 
jener  in  der  Renaissance  so  beliebten  und  häufigen  humoristischen 
Brunnenfiguren,  das  „Pißmännchen",  erhalten  ist  (im  Museum  zu 
Berlin),  für  welche  die  Renaissance  die  Anregung  wieder  aus  der 
Antike  genommen  hat. 

Neben  dem  Putto  und  doch,  im  weiteren  Sinne  dieses  Begriffes, 

• 
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gerade  wieder  als  Putro,  erhält  der  volkstümliche  Schutzpatron  von 
Florenz,  Johannes  der  Täufer,  in  seiner  plastischen  Gestakung  durch 
die  Florentiner  Künstler  des  Quattrocento  einen  ausgesprochen 
genrehaften  Zug.  Während  Donaiello  den  Täufer  in  verschiedenen 
Statuen  bald  jugendlich,  bald  im  Mannesalter,  als  eine  der  großartigsten 
Charakterfiguren  des  Quattrocento  hinstellt,  hat  er  ihn  gleichzeitig  in 
Büsten  und  Reliefs  als  den  älteren  Gespielen  des  Christkindes  cha- 


145.    Andrea  della  Robbia. 

Knabe  mit  Eichkätzchen  in  der 

Galerie  Liechtenstein,  Wien. 


146.    Andrea  della  Robbia. 
Knabe  mit  Hunden  im  Berliner 
•         Museum  (Stuck). 


rakterisiert.  Seinem  Beispiele  folgen  auch  hier  die  Künstler  aus  der 
zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts,  Desiderio  und  seine  Nachfolger. 
Rossellinos  Marmorstatue  des  kleinen  Johannes,  eine  ähnliche  be- 
malte Tonstatuette  Verrochios,  die  oben  schon  erwähnt  wurde,  eine 
größere  Zahl  von  Büsten  in  Marmor  und  bemaltem  Ton  oder  Stuck, 
die  zumeist  auf  Desiderio  oder  Antonio  Rossellino  zurückgehen, 
zeigen  ein  junges,  heiteres  Bürschchen  von  etwa  fünf  oder  sechs 
Jahren,  bei  dem,  außer  der  Tracht,  nichts  an  den  späteren  Beruf  als 
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Vorläufer  Christi  erinnert^  bald  ist  es  das  Bildnis  eines  Familiengliedes, 
dem  man  diese  Einkleidung  nur  seinem  Namensheiligen  zuliebe  ge- 
geben hat,  bald  eine  köstliche  Kinderfigur  aus  dem  Volke. 

Diese  letztere  Auffassung  zeigt  auch  das  untersetzte  Figürchen 
des  kleinen  Johannes  vor  einer  Grotte  im  Berliner  Museum.  Da 
dieselbe  glasiert  ist,  wird  man  bei  der  Bestimmung  des  Künstlers 
zunächst  auf  eines  der  MitgUeder  der  Familie  della  Robbia  raten; 
aber  Typus  und  Bildung  des  Körpers  passen  auf  keinen  dieser 
Künstler.  Für  Luca  und  Andrea  ist  das  Bürschchen  zu  häßlich  und 
derb,  und  der  herkulische  Körper  zeigt  viel  zu  kräftige,  muskulöse 
Formen 5  zu  Giovannis  schwächlichen  Kinderfiguren  paßt  die  Gestalt 
aber  noch  viel  weniger.  Sie  muß  also  von  einem  anderen  Künstler 
modelliert  sein,  der  sie  vielleicht  in  der  Werkstatt  der  della  Robbia 
glasieren  ließ,  wenn  er  ihr  die  Glasur  nicht  selbst  gegeben  hat,  wie 
ihre  von  der  Robbia-Technik  abweichende  Art  vermuten  läßt.  Das 
breite,  bäurische  Gesicht  und  die  muskulösen  Formen  dieser  Figur 
sind  für  ein  Kind  von  wenigen  Jahren  ganz  ungewöhnlich  und  so 
eigenartig,  daß  der  Meister  dieser  Arbeit  danach  unschwer  in  anderen 
Werken  erkannt  werden  müßte.  In  der  Tat  glaube  ich  eine  ganze 
Gruppe  von  Arbeiten,  fast  ausnahmslos  in  Ton  ausgeführt,  auf  den- 
selben Künstler  zurückführen  zu  können,  von  denen  zwei  fast  gleich- 
zeitig mit  jenem  Johannes  in  der  Grotte  für  das  Berliner  Museum 
erworben  wurden,  während  mehrere  andere  Werke  sich  im  Victoria 
und  Albert-Museum  befinden.  Wie  diese  sämtlich  in  Florenz  er- 
worben wurden,  so  waren  dort  bis  vor  kurzem  noch  ähnliche  Stücke 
im  Kunsthandel  oder  Privatbesitz  erhalten.  Alle  diese  Arbeiten  sind 
für  die  Frage,  die  uns  hier  beschäftigt,  durch  ihren  ungewöhnhch 
genrehaften  Charakter  von  besonderem  Interesse.  Der  Künstler,  für 
dessen  Namen  wir  leider  noch  keinen  Anhalt  haben,  geht  darin 
weiter,  als  alle  seine  Zeitgenossen  in  Florenz  und  im  übrigen  Italien; 
er  schafft  bereits  Genregruppen,  regelmäßig  in  kleinem  Format,  und 
wählt  gelegenthch  Motive  direkt  von'  der  Straße,  freilich  wieder  aus- 
schUeßlich  aus  dem  Bereich  der  Kinderwelt.  Seine  Gruppen  balgender 
Kinder,  von  denen  unsere  Sammlung  das  Hauptstück  aufzuweisen 
hat,  während  ein  Gegenstück  und  eine  größere  schadhafte  Gruppe, 
letztere  ausnahmsweise  in  pietra  serena  ausgeführt,  im  Victoria  und 
Albert-Museum  sich  befinden,  sind  so  bezeichnend  für  den  Künstler 
und  ihm  so  in  Fleisch  und  Blut  übergegangen,  daß  auch  sein  Christ- 
kind in  der  Madonnengruppe  der  Berliner  Sammlung  und  die  Kinder 
um  eine  Caritas,  die  in  alten  Nachbildungen  häufiger  vorkommt, 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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genau  dieselben  Straßenjungen  sind  und  sich  ebenso  wild  auf  dem 
Schoß  der  Mutter  gebärden  wie  jene  auf  der  Gasse. 

Zwei  dieser  kleinen  Gruppen  scheinen  Gegenstücke  zu  sein:  das 
ringende  Kinderpaar  der  Berliner  Sammlung  (Abb.  147)  und  die  sich 
balgenden  Knaben  auf  einer  Bank  im  Victoria  und  Albert-Museum. 
Beide  sind  in  Ton  modelliert  und  etwa  10  cm  hoch 5  die  Londoner 
Gruppe  ist  schadhaft  und  stark  abgewaschen,  die  Berliner  ist  dagegen 
gut  erhalten,  sogar  in  ihrer  ursprünghchen  Bronzierung,  die  in  so 

früher  Zeit  sehr  selten  vor- 
kommt. Diese  ist,  wie  in 
den  Tiefen  noch  deutlich 
erkennbar,  mit  einem  tief- 
rötlichen  Bronzestaub  aus- 
geführt, der  unmittelbar 
auf  den  Ton  aufgetragen 
ist  und  mit  der  Zeit  einen 
dunklen,  in  den  .Tiefen 
Schill  erndenTon  angenom- 
men hat.  Die  Gruppe  zeigt 
zwei  nackte  Kinder,  Knabe 
und  Mädchen  von  etwa 
vier  Jahren,  mit  Musik- 
instrumenten. Der  Knabe 
hat  eine  Doppelflöte,  das 
Mädchen  den  Dudelsack 
gespielt.  Aber  das  einträch- 
tige Spiel  ist  durch  den 
bösen  Buben  gestört,  der 
sich  seiner  Gefährtin  mit 
Liebkosungen  genähert  hat ; 
die  Kleine  sticht  sich  ärger- 
lich aus  der  Umarmung  des  Knaben  loszuringen  und  beißt  ihn,  als  die 
schwächere,  in  die  Finger,  die  er  ihr  an  den  Mund  gelegt  hat.  Das 
derbe  Motiv  ist  fein  beobachtet^  Bewegung  und  Formen  sind  mit 
ebensoviel  Frische  wie  Wahrheit  wiedergegeben.  Die  untersetzten 
Gestalten,  die  fleischigen  Formen,  die  muskulösen  Arme  und  Beine, 
die  quadratischen  Köpfe  auf  kurzem  Hals  verraten  denselben  Meister, 
der  den  kleinen  Johannes  in  der  Grotte  modelliert  hatj  die  Formen 
erscheinen  aber  hier  ohne  Glasur  weniger  übertrieben,  und  durch  die 
angestrengte  Bewegung  ist  die  Muskulatur  mehr  gerechtfertigt  als  dort. 


147.  Donatelloschüler.    Tongruppe 
streitender  Kinder  im  Berliner  Museum. 
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Das  Gegenstück  im  Victoria  und  Albert-Museum  (Nr.  253,  im 
Jahre  187Ö  erworben),  fast  genau  in  gleicher  Größe,  gibt  ein  ganz  ähn- 
liches Motiv.  Zwei  nackte  Bürschchen,  wieder  im  Alter  von  drei  oder 
vier  Jahren,  sitzen  nebeneinander  auf  einer  Steinbank,  die  Füße  auf 
einen  an  der  Erde  liegenden  Sack,  wohl  einen  Weinschlauch,  gestellt, 
über  dessen  Besitz  sie  in  Streit  geraten  zu  sein  scheinen^  erbittert 
sind  sie  sich  in  die  Haare  gefahren,  und  der  eine  beißt  dem  anderen 
in  die  Hand.  Dadurch,  daß  hier  die  Bronzierung  oder  Bemalung 
samt  der  Stuckschicht  darunter  jetzt  fehlt,  ist  die  Wirkung  uner- 
freulicher, erscheint  die  Ausführung  derber  und  flüchtiger  als  in 
der  Berliner  Gruppe 5  auch  sind  hier  die  Gestalten  kürzer  und  häß- 
licher. Dieselbe  Sammlung  besitzt  eine  beinahe  lebensgroße,  in 
florentiner  Sandstein  (pietra  serena)  ausgeführte  Gruppe  von  ganz 
verwandtem  Motiv,  leider  fragmentiert  (Nr.  57Ö9,  im  Jahre  1859  er- 
worben): zwei  sich  raufende  nackte  Buben,  die  im  Streit  an  die  Erde 
gefallen  sind.  Das  Motiv,  die  muskulöse  Bildung  und  untersetzte 
Statur  der  Knaben  scheinen  mir  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  denselben 
Meister  hinzuweisen.  Ein  Stück  Ornament,  das  an  einer  der  Figuren 
erhalten  ist,  läßt  darauf  schließen,  daß  die  Gruppe  als  Teil  einer  archi- 
tektonischen Dekoration  entstanden  ist.  Die  gleichen  Formen,  der 
gleiche  häßUche  Typus  lassen  auch  die  Tonbüste  eines  Giovannino 
ebenda  (Nr.  449(5)  als  Arbeit  desselben  Künstlers  erkennen.  Die 
tete  carree,  der  kurze  Hals,  die  breite  Stumpfnase,  die  derben  aufge- 
worfenen Lippen,  die  dicken  Augenlider,  die  wir  als  charakteristische 
Kennzeichen  bei  den  Kinderköpfen  jener  Gruppen  kennen  lernten, 
finden  wir  hier  übereinstimmend  wieder 5  nur  erscheinen  sie,  bei 
der  Größe  und  Durchführung  der  Büste,  noch  stärker  und  wirken 
noch  häßlicher. 

Zur  vollständigeren  Kenntnis  dieses  eigentümlichen  Künstlers, 
sowie  namentlich  zur  Bestimmung  der  Zeit  seiner  Tätigkeit  und 
künstlerischen  Herkunft  ist  eine  Madonnenstatuette  im  Berliner 
Museum  (Abb.  148)  von  besonderer^Bedeutung.  Die  Figur  der  sitzen- 
den Jungfrau  mit  ihren  schlanken  Formen,  ihrem  kleinen  Kopf,  dem 
langen  Hals  und  der  lebhaften,  fast  koketten  Bewegung  —  Eigen- 
schaften, die  sie  den  Gestalten  Desiderios  verwandt  erscheinen  läßt, 
—  und  die  Art,  wie  der  gefütterte  Mantel  über  den  Kopf  gezogen 
ist  und  über  der  Stirne  wellige  Falten  bildet,  was  noch  an  die  mit 
der  Kunst  des  Trecento  vielfach  zusammenhängenden  Tonbildner 
erinnert,  würden  gewiß  nicht  auf  den  Gedanken  bringen,  daß  hier 
eine  Arbeit  des  Künstlers,  der  jene  Gruppen  ringender  und  sich 
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balgender  Kinder  fertigte,  vorliegen  können,  aber  die  Figur  des 
Christkindes,  seine  Auffassung  und  Bildung  setzen  dies  außer  Zweifel. 
Die  Art,  wie  der  nackte  Knabe  sich  auf  dem  Schöße  der  Mutter 
gebärdet,  wie  er  in  wilder  Freude  das  Gewand  der  Mutter  aufreißt, 
um  sich  an  ihre  Brust  zu  stürzen,  die  sehr  unkindlichen  untersetzten, 
kräftigen  und  muskulösen  Formen,  die  derben,  ja  häßlichen  Züge  des 

Kopfes  auf  dem  kurzen 
Halse:  alle  diese  Kennzei- 
chen haben  wir  auch  als  cha- 
rakteristische Eigenschaften 
der  Kindergestalten  jener 
Gruppen  kennen  gelernt. 

Wenn  hier  die  eine  Kin- 
dergestalt noch  nicht  über- 
zeugen würde,  so  müßte 
doch  eine  ähnliche  kleine 
Gruppe  der  Caritas,  die  in 
einzelnen  Teilen  fast  eine 
Wiederholung  dieser  Ma- 
donnenstatuette ist,  die  letz- 
ten Zweifel  beseitigen.  Von 
dieser  Gruppe  befanden  sich 
im  Kunsthandel  mehrere 
Exemplare  (eines  jetzt  im 
Victoria  u.  Albert-Museum). 
Die  Caritas,  auf  einer  Bank 
sitzend,  hat  fast  dieselbe  Hal- 
tung und  Gewandung,  wie 
die  Jungfrau  der  Berliner 
Madonnengruppe;  nur  ist 
der  Mantel  nicht  über  den 
Kopf  gezogen, undder  rechte 
Arm,  dessen  Ärmel  in  einem 
Exemplar  bis  zur  Schulter  abgestreift  ist,  hält  statt  des  Buches  einen 
Knaben  an  der  Hand.  Der  Kopf,  freilich  entstellt  durch  moderne 
Überarbeitung,  ist  größer  und  ohne  den  Reiz  in  Haltung  und  Bildung, 
wie  bei  der  Maria;  der  fest  geschlossene  Mund  und  die  müden  Augen 
geben  ihm  einen  starren  und  beinahe  mürrischen  xA.usdruck.  Die 
derbere  Formenbehandlung,  die  auch  in  der  weniger  schlanken  Figur 
sich  bekundet,  zeigt  sich  namentlich  auch  in  der  muskulösen  Bildung 


148.  Donatello-Schüler.    Tongruppe  der 
Madonna  im  Berliner  Museum. 
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des  nackten  Armes,  der  einem  Hausknecht  Ehre  machen  würde. 
Auf  dem  Unken  Knie  der  Figur  hockt  ein  nackter  Knabe,  fast  genau 
derselbe  Bursche,  wie  das  Christkind  in  der  Madonnengruppe,  der 
auch  mit  der  gleichen  Bewegung  nach  der  Brust  der  Mutter  greift. 
Rechts  und  links  vom  Sitz  der  Mutter  stehen  zwei  andere  nackte 
Knaben,  jeder  mit  einer  Blume  in  der  Rechten  und  zur  Mutter  auf- 
schauend, in  ihren  häßlichen,  beinahe  zwerghaften  untersetzten  For- 
men den  Knaben  auf  dem  Schöße  noch  weit  übertreffend.  Diese 
beiden  Gestalten  sind  in  allen  Exemplaren  so  abschreckend  plump, 
daß  an  eigenhändige  Arbeiten  unseres  Meisters  nicht  zu  denken  ist. 
Man  muß  danach  annehmen,  daß  entweder  ein  Nachahmer  des  Künst- 
lers die  Madonnengruppe  in  ungeschickter  Weise  zu  einer  Gruppe 
der  Caritas  umgestaltet  hat,  oder  daß  er,  was  durch  die  auffallend 
häufige  Wiederholung  derselben  wahrscheinlicher  ist,  eine  ähnliche 
Gruppe  dieses  Künstlers  roh  kopierte.  Letzteres  ergibt  sich  als 
zweifellos  aus  einer  zweiten  Gruppe  der  Caritas  im  Berliner  Museum. 
Die  Haltung  der  weiblichen  Figur  ist  fast  die  gleiche  wie  in  der  vor- 
genannten Caritas  und  in  der  sitzenden  Madonna 5  dasselbe  gilt  von 
der  Gewandung.  Sehr  zierlich  ist  das  Haar  um  ein  Diadem  ange- 
ordnet. Neu  ist  dagegen  der  nackte  Putto,  der  auf  dem  Knie  der 
Caritas  steht,  wieder  eine  ganz  charakteristische,  derbe,  aber  lebens- 
frische Kindergestalc  des  Künstlers.  Im  Gegensatz  zu  jener  reicheren 
Caritas-Gruppe  ergibt  sich  diese  in  jeder  Beziehung  als  eine  tüchtige, 
eigenhändige  Arbeit  unseres  Anonymus. 

Was  der  Künstler  in  guter  Stunde  zu  leisten  vermochte,  zeigt 
eine  Madonnenstatuette,  die  1892  für  die  Berliner  Sammlung  in  Flo- 
renz erworben  wurde:  Maria  stehend,  auf  dem  rechten  Arme  das 
nackte  Kind,  das  sich  lachend  zur  Mutter  wendet  (Abb.  149).  Sie  gibt 
zugleich  durch  die  treffliche  Erhaltung  der  Bemalung  und  der  dar- 
unterliegenden Stuckschicht,  in  der  das  feinere  Detail  nachmodelliert 
wurde,  den  zuverlässigsten  Maßstab  für  die  künstlerische  Bedeutung 
dieses  namenlosen  Meisters.  Das^nackte  Kind  läßt  sich  in  seinen 
derben  Formen,  seiner  starken  Bewegung  und  dem  lauten  Lachen 
sofort  als  ein  Werk  unseres  Künstlers  erkennen,  der  Jungfrauen- 
gestalt wohnt  dagegen  ein  ungewohnter  großer  Zug  innej  in  dem 
Aufstützen  des  linken  Beines  auf  eine  Fußbank,  in  der  Gruppierung 
von  Mutter  und  Kind,  in  der  malerischen  Gewandung  macht  sich 
eine  ganz  bewußte  und  feine  künstlerische  Berechnung  geltend,  die 
fast  cinquecentistisch  anmutet.  Das  dicke  Kopftuch  ist  oben  auf 
dem  Kopf  leider  abgestoßen,  so  daß  die  reichen  wellenförmigen 

245 


X.  Versuche  der  Ausbildung  des  Genre  und  der  Putto 

Falten,  wie  sie  sich  am  Kopftuch  der  lebenden  Madonna  finden, 
hier  fehlen. 

Diese  verschiedenen  Gruppen  geben  uns  hinreichenden  Anhalt 
zur  Bestimmung  der  Zeit  der  Tätigkeit  ihres  eigenartigen  Künstlers 
und  seiner  Stellung  innerhalb  der  Florentiner  Kunst.  Sie  weisen  auf 
einen  Nachfolger  Donatellos  um  die  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts 

oder  wenig  später.  Die  genre- 
haften Motive  und  die  vollen 
Formen  seiner  Kindertypen 
könnten,  bei  oberflächlicher 
Betrachtung,  auf  eine  viel 
spätere  Zeit  hinweisen,  wie 
denn  in  der  Tat  die  Berliner 
Kindergruppe  im  Floren- 
tiner Kunsthandel  als  eine 
Arbeit  des  Barock  galt  und 
die  Gruppe  in  pietra  serena 
im  Victoria  und  Albert- 
Museum  als  „ascribed  to 
Francesco  San  Gallo,  about 
1540",  im  Katalog  verzeich- 
net ist.  „Die  energische  Be- 
wegung und  die  wirkungs- 
volle Herbigkeit  des  Stils", 
die  der  Verfasser  des  Kata- 
logs mit  Recht  als  bezeich- 
nend für  diese  Arbeit  her- 
vorhebt, sind  aber  keines- 
wegs, wie  er  meint,  „augen- 
scheinlich von  einem  engen 
Anschluß  an  die  große  Ma- 
nier des  Michelangelo  abge- 
leitet", sondern  tragen  den 
Charakter  der  früheren  Zeit 
des  Quattrocento,  speziell  der  unmittelbar  von  Donatello  abgeleiteten 
Kunst.  Für  die  Barockzeit  sind  die  Formen  zu  herbe,  für  die  Hoch- 
renaissance sind  sie  zu  realistisch,  für  beide  Epochen  ist  die  Auffassung 
zu  unbefangen  und  naiv.  Mit  den  Putten  des  Verrocchio  vergHchen, 
erscheinen  die  Kindergestalten  unseres  Meisters,  trotz  unleugbarer 
Verwandtschaft,  doch  herber,  eckiger,  häßhcher  und  durch  die  Über- 


149.  Donatello-Schüler.   Bemalte  Ton- 
statuette der  Madonna  im  Berliner  Museum. 
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in  der  Florentiner  Plastik  des  Quattrocento 

treibiing  der  starken  und  muskulösen  Formen  zu  wenig  kindlich^ 
lauter  Züge,  die  auf  einen  älteren,  altertümlicheren  Künstler  hin- 
weisen. Die  Gestalt  der  sitzenden  Maria  in  der  unbemalten  Berliner 
Gruppe  ergibt  die  gleiche  Zeit  und  Richtung:  in  der  schlanken  Bil- 
dung und  zierlichen  Haltung  zeigt  sie  sich  verwandt  mit  Desiderio, 
also  einem  Nachfolger  Donatellos,  in  der  vollen  Gewandung  und 
den  kräftigen  Falten  verrät  sie*  den  Anschluß  an  die  altertümlichen 
Florentiner  Tonbildner  der  Nachfolge  Ghibertis.  In  die  Zeit  bald 
nach  der  Mitte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  weist  schon  die  Haar- 
tracht, die  Art  wie  das  Haar  scharf  zurückgestrichen  und  wie  das 
Kopftuch  gelegt  ist.  Die  jüngeren  Meister,  die  eine  verwandte  Rich- 
tung in  der  lebendigen  Bewegung  und  reichen  Gewandung  zeigen, 
namentlich  Verrocchio  und  Antonio  Pollajuolo,  sind  doch  schon  viel 
detaillierter  und  individueller,  aber  auch  dadurch  weniger  groß  in  den 
Gewandmotiven. 

Von  solchen  Puttenszenen  des  derben  Donatello-Nachfolgers  und 
von  den  Kindergruppen  des  Andrea  della  Robbia  sind  uns  zwar  nur 
einige  .wenige  erhalten,  aber  bei  der  Zerbrechlichkeit  und  der  ge- 
ringen Achtung,  in  der  diese  kleinen,  halb  improvisierten  Tonbild- 
werke durch  Jahrhunderte  standen,  dürfen  wir  annehmen,  daß  nur 
ein  verschwindend  kleiner  Teil  derselben  auf  uns  gekommen  ist,  daß 
aber  in  Florenz  eine  reichere  Kleinplastik  dieser  Art  existiert  hat, 
in  der  sich  gewiß  auch  noch  andere  Künstler  geübt  haben  werden. 
Zu  ihnen  könnte  Vittore  Ghiberti,  Lorenzos  Sohn,  gehört  haben, 
nach  den  beiden  Gruppen  in  seiner  Einrahmung  von  Andrea  Pisanos 
Bronzetür  zu  schließen,  in  denen  die  nackten  Kinder  sogar  an  die 
oben  besprochenen  Gruppen  erinnern.  Auch  sonst  sind  namenthch 
in  der  Bronzeplastik  Beispiele  erhalten,  die  gleichfalls  auf  eine  stark 
genreartige  Richtung  der  Skulptur  des  Quattrocento  hinweisen 5  frei- 
lich weniger  in  Florenz  als  in  Padua,  wo  aber  gerade  ein  Schüler 
Donatellos,  der  unter  ihm  auch  in  Florenz  arbeitete,  Bartolommeo 
Bellano,  und  noch  mehr  dessen  Schüler  Andrea  Riccio  in  dieser 
Richtung  besonders  tätig  gewesen  sind.  Ein  charakteristisches  Figür- 
chen  in  der  Art  von  Bellano  besitzt  das  Berliner  Museum  in  einem 
sitzenden  Bauern  jungen  mit  zerrissenen  Hosen,  der  seinen  Schuh 
ausgezogen  hat,  um  einen  Dorn  in  der  Fußsohle  zu  beseitigen,  eine 
ins  derbe  Bauerngenre  übersetzte  Nachbildung  des  antiken  Dornaus- 
ziehers.  Das  Gegenstück  dazu,  ein  ausruhender  Bauer,  befindet  sich 
in  Wiener  Privatbesitz.  Verschiedene  unter  sich  sehr  verwandte 
Figürchen  eines  Knaben  auf  der  Wanderschaft,  bis  auf  das  kleinste 
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Beiwerk  ganz  dem  Leben  abgelauscht,  sollen  offenbar  den  jungen 
Tobias  darstellen 5  drei  solche  Statuetten  besitzt  unsere  Bronzesamm- 
lung (Abb.  150),  zwei  andere  das  Bargello.  Mit  Vorliebe  bedient  sich 
Riccio  solcher  Genrefiguren  von  Kindern  in  der  angewandten  Plastik 
als  Schmuck  von  Tintenfässern,  Leuchtern  und  dergl.  Besonders  häufig 
findet  sich  die  Bronze  eines  Knaben  im  kurzen  Röckchen,  der  eine 
große  Muschel  auf  der  Schulter  trägt,  die  zur  Aufnahme  der  Tinte 

diente.  Das  originellste  Stück  dieser 
Art  ist  die  beistehend  abgebildete 
Bronze  eines  Knaben,  im  Begriff, 
eine  kolossal  gebildete  Heuschrecke 
zu  verfolgen,  die  sich  hinter  den 
Stamm  einer  alten  knorrigen  Weide 
geflüchtet  hat  (Abb.  151).  Zwischen 
dem  starken  Wurzelwerk  ist  vorn 
eine  Öffnung  für  den  Streusand,  und 
in  einem  abgebrochenen  Ast  ist  das 
Tintenfaß  angebracht.  Unter  den 
Wurzeln  entdeckt  man  versteckt 
verzerrte  Gesichter,  wie  Geister,  die 
darunter  gebannt  sind 5  auch  die  Be- 
handlung des  Laubwerkes  zeigt  eine 
phantastische  Stilisierung.  Alle  diese 
Figürchen  weisen  in  Erfindung  und 
Behandlung  auf  den  gleichen  Künst- 
ler, in  den  wir  nach  der  Überein- 
stimmung mit  den  Kinderfiguren  in 
den  beglaubigten  Arbeiten  Riccios 
nur  diesen  Meister  sehen  können. 

Wenn  nun  diese  Künstler  in  allen 
solchen  Einzelfiguren  und  Gruppen 
eine  völlig  genrehafte  Auffassung 
zeigen,  ja  in  ihren  Kindergruppen  geradezu  als  Genreplastiker  be- 
zeichnet werden  müssen,  so  ist  doch  auch  für  sie  die  Beschränkung 
auf  das  Kind,  auf  den  Putto,  charakteristisch.  In  der  Madonnengruppe, 
in  der  das  Christkind  eine  derbe  „Range"  ist,  wie  der  Berliner  sagen 
würde,  sucht  der  Künstler  doch  Maria  durch  Auffassung  und  Tracht 
als  die  göttliche  Jungfrau  zu  kennzeichnen.  Auch  in  diesen  am  meisten 
vorgeschrittenen  und  am  stärksten  realistischen  Meistern  des  Genre 
verleugnet  sich  der  Charakter  der  Florentiner  Kunst  des  Quattrocento 


150.  Riccio.    Bronzestatuette. 

Tobias  auf  der  Wanderschaft,  im 

Berliner  Museum. 
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keineswegs;  keusche  Auffassung  und  religiöse  Scheu  bewahren  sie 
davor,  in  der  genreartigen  Darstellung  biblischer  Gegenstände  noch 
weiter  zu  gehen  und  verhindern  dadurch  eine  weitere  Ausbildung 
eines  eigentlichen  Genres  in  der  Plastik.  Wohin,  bei  dem  naiven 
Realismus,  dem  angestrengten  Streben  nach  völliger  Befreiung  von 
dem  Manierismus  des  Trecento  und  der  dadurch  bedingten  Ab- 


151.  Riccio.   Bronzetintenfaß  im  Berliner  Museum. 

hängigkeit  des  Quattrocento  von  den  unmittelbaren  Vorbildern  in 
der  Natur,  eine  rein  genrehafte  Umbildung  biblischer  Motive  führen 
konnte,  beweisen  die  wenigen  Versuche  der  Art,  die  in  Italien  — 
freilich  außerhalb  Florenz  —  gemacht  worden  sind,  namentlich  die 
Gruppen  des  Modenesen  Guido  Mazzoni  und  deren  Vorbild,  die 
Gruppe  der  Beweinung  Christi  von  Niccolb  dell'  Area  in  der  Chiesa 
della  Vita  zu  Bologna. 


249 


?7 


X.  Versuche  der  Ausbildung  des  Genre  und  der  Putto 

Ob  in  Florenz  damals  gelegentlich  weitergehende  Versuche  in 
der  Ausbildung  einer  Genreplastik  gemacht  worden  sind,  läßt  sich 
aus  erhaltenen  Bildwerken,  soweit  uns  solche  bekannt  sind,  nicht 
nachweisen.  Dagegen  haben  wir  vereinzelte  urkundliche  Nachrichten 
über  Arbeiten  solcher  Art.  So  weist  eine  von  Bertolotti  in  den 
Arti  minori  alla  corte  di  Mantova"  veröffentlichte  Urkunde  auf  ein 
eigenartiges  komisches  Genre.  Ein  Beamter  des  Markgrafen  Friedrich 
von  Mantua  meldet  diesem  in  einem  Briefe  vom  26.  August  1458  mit 
einer  Sendung  von  Florenz  die  Ankunft  von  „quattro  visi  de  terra 
cotta  de  due  vecchie  e  due  grossi,  che  ridono  insieme  che  pur  e  una 
consolatione  da  vedere  e  chi  li  vede  bisogna  che  voglia  o  non  comenci 
a  ridere".  Ähnhche  Motive  in  reicherer  Zahl  muß  die  gleichzeitige 
Malerei  aufgewiesen  haben,  wie  das  Inventar  des  Mediceerbesitzes 
beweist.  Doch  wird  es  sich,  namentlich  in  der  Plastik,  nur  um  Aus- 
nahmen gehandelt  haben.  Im  wesentlichen  blieb  doch  das  Genre  auf 
die  Kinderwelt  beschränkt.  Abgesehen  von  der  religiösen  Scheu  und 
der  naiven  Rücksicht  auf  die  Schönheit,  hatte  dies  noch  einen  beson- 
deren Grund  in  der  Stellung  des  Quattrocento  zur  Kunst  der  Antike, 
ganz  besonders  in  Donatellos  Verhältnis  zu  dieser:  die  hohe  Wert- 
schätzung der  Antike,  selbst  in  recht  mittelmäßigen  Erzeugnissen, 
führte  zu  dem  selbstlosen  Bestreben,  so  weit  als  möglich  auch  in 
religiösen  und  Heiligen-Motiven  sich  ihrem  Vorbilde  anzuschließen 
oder  es  gar  möghchst  treu  zu  kopieren.  Neben  der  naiven  Freude 
an  der  Kindernatur  hat  gerade  dieser  Grund  ganz  besonders  zu  der 
Nachbildung  der  antiken  Amoretten,  zur  Schöpfung  des  Putto  und 
seiner  außerordentlich  reichen  Anwendung  in  der  Plastik  des  Quattro- 
cento beigetragen.  Wie  die  Frührenaissance  die  Gestalt  des  Putto 
der  antiken  Kunst  entlehnt  hat,  so  hat  sie  auch  die  Art  seiner  Ver- 
wendung der  Antike  abgesehen.  Bei  Donatello  selbst  lassen  sich 
sogar  die  meisten  seiner  Puttenmotive  auf  antike  Vorbilder  zurück- 
führen. Ähnhches  ist  bei  jenen  genrehaften  Kindergruppen  seines 
anonymen  Nachfolgers  der  Fall.  Wenn  aber  trotzdem  ein  genaues 
vergleichendes  Studium  notwendig  ist,  um  diese  Tatsache  klarzulegen, 
wenn  wir  erst  dadurch  überhaupt  auf  den  Gedanken  der  Abhängigkeit 
der  Kunst  des  Quattrocento  von  der  Antike  geführt  werden,  so  ist 
dies  wahrlich  nicht  der  geringste  Ruhm  für  diese  Kunst:  die  Um- 
bildung der  antiken  Vorbilder  ist  eine  völlig  eigenartige,  der  Geist, 
mit  dem  die  freien  Nachbildungen  belebt  sind,  ein  durchaus  neuer, 
realistischer. 
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XI.  BERTOLDO  DI  GIOVANNI.') 

Die  Kleinkunst  der  italienischen  Bronzeplastik  hat  in  neuerer  Zeit 
in  den  Kreisen  der  Sammler  außerordentlich  lebhafte  Berücksichti- 
gung gefunden.  Dem  Interesse  für  italienische  Medaillen  ist  die 
Freude  am  Sammeln  der  Plaketten  gefolgt^  und  seit  dem  Eintritt 
Pierpont  Morgans  in  den  Sammlerkreis,  nachdem  der  Vorrat  an  guten 
Medaillen  und  Plaketten  im  Handel  derart  erschöpft  ist,  daß  neue 
Sammler  kaum  noch  Aussicht  haben,  hat  sich  ein  wahrhaft  leiden- 
schaftlicher Sammeleifer  den  Bronzestatuetten  zugewendet,  die  in- 
folgedessen jetzt  auf  dem  Markt  kaum  noch  vorkommen. 

Mit  dem  Eifer  der  Sammler  hat  das  Interesse  der  wissenschaft- 
lichen Forschung  für  diesen  Zweig  der  Renaissanceplastik  nicht 
gleichen  Schritt  gehalten^  ja  bis  vor  kurzem  ist  diese  eigenartige  Kunst 
kaum  in  den  Bereich  ernsteren  Studiums  hineingezogen  worden.') 
Die  folgende  Studie  hat  sich  das  Ziel  gesetzt,  für  einen  dieser 
Künstler,  einen  der  bedeutendsten  unter  ihnen,  dem  wir  mit  Sicher- 
heit seinen  Namen  geben  können,  für  den  Florentiner  Bertoldo  di 
Giovanni,  eine  Reihe  von  Bronzestatuetten  und  anderer  kleiner 
Bronzearbeiten  nachzuweisen.  Es  läßt  sich  dadurch  das  Bild  dieses 
Künstlers,  dem  erst  die  neuere  Kritik  außer  der  durch  Vasari  be- 
schriebenen Reiterschlacht  noch  ein  paar  Bronzereliefs  mit  Recht 
zugewiesen  hatte,  nach  verschiedenen  Richtungen  wesentlich  er- 
weitern. 


^)  Jahrbuch  d.  K.  Preufb.  Kunstsammlungen  1895. 

^)  Nach  verschiedenen  kürzeren  Arbeiten  über  einzelne  Bronzekünstler  habe 
ich  eine  Übersicht  über  die  Entwicklung  der  italienischen  Kleinplastik  in  Bronze  zur 
Zeit  der  Renaissance  und  eine  Zusammenstellung  ihrer  Arbeiten  in  der  Publikation 
der  „Italienischen  ßronzestatuetten  der  Renaissance"  (B.  Cassirer,  Berlin)  gegeben. 


XL  Bertoldo  di  Giovanni 

Bertoldo  ist  uns  als  Schüler  Donatellos  —  so  nennt  er  sich 
selbst  —  und  Lehrer  Michelangelos  überliefert;  wir  wissen,  daß  er 
dem  Hause  der  Mediceer  unmittelbar  attaschiert  war,  daß  er  speziell 
zu  Lorenzo  in  engster  Beziehung  stand,  daß  er  zu  seiner  nächsten 
Umgebung  gehörte,  seinen  Sammlungen  vorstand  und  in  diesen 
seinen  Schülern  Unterricht  erteilte.  Als  er  am  28.  Dezember  1491 
in  Lorenzos  Villa  Poggio  a  Cajano  starb,  beklagt  ein  Zeitgenosse 
diesen  schweren  Verlust  mit  den  Worten,  daß  es  „in  Toskana,  ja 
vielleicht  in  ganz  Italien,  keinen  zweiten  Künstler  von  so  edler  Be- 
gabung und  Fertigkeit  auf  diesem  Gebiete  gab".  Über  einen  Künstler 
von  dieser  Bedeutung,  der  zu  den  beiden  genialsten  Bildhauern 
Italiens  in  dem  Verhältnis  als  Schüler  und  Lehrer  stand  und  dem 
engsten  Kreise  Lorenzos  angehörte,  müßten  wir,  so  sollte  man  an- 
nehmen, die  ausführlichsten  Nachrichten,  wenn  nicht  durch  Über- 
lieferung, so  doch  aus  den  Archiven  besitzen.  Statt  dessen  ist  wohl 
über  keinen  andern  hervorragenden  Künstler  von  Florenz  so  wenig 
bekannt  geworden  als  gerade  über  Bertoldo.  Jene  Notiz  des  Barto- 
lommeo  Dei  beim  Tode  des  Künstlers,  ein  Brief  Bertoldos  an  Lorenzo 
de'  Medici  vom  29.  Juli  1479,  ^^^  ^^  seine  intimen  Beziehungen  zu 
ihm  Zeugnis  ablegt,  ein  paar  unbedeutende  Angaben,  die  gleichfalls 
nur  in  bezug  auf  seine  Stellung  zu  Lorenzo  Interesse  haben  und  ein 
Auftrag  von  1483  auf  ein  paar  Bronzereliefs  für  das  Santo  in  Padua, 
die  aber  zurückgewiesen  wurden,  sind  alles,  was  wir  an  gleich- 
zeitigen Nachrichten  über  den  Künstler  besitzen.  Leider  haben  wir 
auch  kaum  Aussicht,  noch  wesentlich  mehr  aus  den  Urkunden  über 
ihn  zu  erfahren.') 

Keine  dieser  dürftigen  Angaben  aus  der  Zeit  des  Künstlers  spricht 
von  seinen  Werken,  die  wenigen  unbestimmten  Lobesworte  des 
Bartolommeo  Dei  ausgenommen,  worin  ihn  dieser  preist  als  „scultore 
degnissimo  e  di  medaglie  optimo  fabricatore,  il  quäle  sempre  col 
magnifico  Lorenzo  faceva  cose  degne".  Auch  Vasaris  an  verschie- 
denen Stellen  seiner  Werke  zerstreute  Notizen  sind  kaum  mehi*  als 


^)  Herr  A.  Gherardi  vom  Florentiner  Archiv,  der  die  Freundlichkeit  hatte,  die 
Urkunden  und  Briefe  aus  der  Zeit  Lorenzos  für  mich  auf  Bertoldo  durchzusehen, 
teilt  mir  mit,  die  einzige  Spur,  die  er  noch  fand,  sei  eine  kurze  Registerangabe  unter 
den  Briefen  von  Lorenzo  an  seinen  Sohn  Piero  vom  28.  Dezember  1491  (also  gerade 
vom  Todestage  Bertoldos):  ,,a  maestro  Stefano  de  Prato  che  medica  Bertoldo,  risposta 
ad  una  sua";  aber  der  Brief  selbst  fehle  leider.  —  Wie  sehr  Lorenzo  an  den  Umgang 
mit  dem  Künstler  gewöhnt  war,  beweist  die  Nachricht,  daß  er,  wie  Donatello,  eine 
Wohnung  im  Medici-Palast  in  der  Via  larga  hatte,  und  daß  Lorenzo  ihn  mit  als  Be- 
gleiter in  die  Bader  nahm  (1485:  nach  Morba). 
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Umschreibungen  jenes  Ausspruches.  „Era  maestro  molto  pratico" 
—  so  sagt  er  in  der  Vita  des  Buonarroti  —  „e  molto  riputato,  non 
solo  per  avere  diligentissimamente  rinettato  il  getto  de'  pergami  di 
Donato  suo  maestro,  ma  per  molti  getti  ancora  che  egli  aveva  fatti  di 
bronzo  di  battagjie  e  di  alcune  altre  cose  piccole,  nel  magisterio  delle 
quali  non  si  trovava  allora  in  Firenze  chi  lo  avanzasse".    Im  Leben 


(-**3r  '■^  j. 


153.  Bertoldo.    Bronzegruppe  des  Bellelfophon  im  Hofmuseum  zu  Wien. 

Donatellos  nennt  er  Bertoldo  kurz  unter  dessen  Schülern:  „Pimitb 
assai,  come  si  pub  vedere  in  una  battaglia  in  bronzo  d'uomini  a  cavallo 
molto  bella,  la  quäle  e  oggi  in  guardaroba  del  signor  duca  Cosimo". 
Dieses  Stück,  ein  in  seiner  Art  umfangreiches  Hochrelief,  befindet 
sich  noch  heute  unter  den  Schätzen  des  Mediceischen  Hauses  im 
Museo  Nazionale  zu  Florenz  (Abb.  152)  j  der  außerdem  im  Inventar 
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der  Guardaroba  noch  genannte  Kentaur  ist  bisher  nicht  verifiziert 
worden.  Ein  anderes  Stück,  in  seiner  Art  von  ähnlicher  Bedeutung 
wie  die  „Schlacht",  nennt  Gian  Marco  Michiel,  die  Bronzegruppe 


I5-:|.  Bertoldo.    Bronzerelief  der  Kreuzigung  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz. 


des  Bellerophon  mit  dem  Pegasus,  die  zu  seiner  Zeit  im  Besitz  von 
Alessandro  Capeila  in  Padua  sich  befand;  durch  Louis  Courajod 
ist  diese  in  einer  Bronze  der  Wiener  Staatsmuseen  wieder  erkannt 
worden,  die  auch  durch  die  Inschrift  am  Sockel  „EXPRESSIT  ME 
BERTHOLDVS    CONFLAVIT    HADRIANVS"    bedaubigt    ist 
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(Abb.  153).   Die   dritte  gleichfalls  durch  Inschrift  gesicherte  Arbeit 
ist  die  Medaille  des  Sultan  Mahomeds  II.  (Abb.  164.). 

Auf  Grund  dieser  beglaubigten  Arbeiten  hat  zuerst  Hugo  von 
Tschudi  ein  paar  bronzene  Flachreliefs  im  Museo  Nazionale,  gleich- 
falls aus  altem  Mediceerbesitz  stammend,  für  Werke  Bertoldos  erklärt: 
den  köstlichen  kleinen  Fries  mit  Putten,  die  den  Wagen  mit  dem 
trunkenen  Silen  ziehen  (nach  den  „imprese"  am  Wagen  für  Piero  de' 
Medici  gefertigt,  vgl.  Abb.  14^),  eine  größere  Kreuzigung  Christi  mit 
den  Hl.  Hieronymus  und  Franciscus  neben  den  Angehörigen  Christi 
(im  Inventar  Lorenzos  aufgeführt,  jedoch  ohne  Namen,  Abb.  154), 
endlich  ein  Relief  der  Beweinung  Christi,  von  dem  ein  etwas  späterer, 
durch  unverstandene  Ziselierung  beeinträchtigter  Nachguß  sich  im 
Louvre  befindet.  Die  Bestimmung  dieser  bisher  Donatello  und  (die 
letzten  zwei)  Antonio  Pollaiuolo  und  später  von  mir  in  Burckhardts 
„Cicerone"  Agostino  di  Duccio  zugeschriebenen  Reliefs  als  Arbeiten 
Bertoldos  ist  allgemein  angenommen  worden.') 

In  diesen  Arbeiten  verrät  sich  der  Künstler  in  deutlichster  Weise 
durch  die  typische  Bildung  seiner  Gestalten,  wie  durch  die  Eigen- 
art in  Komposition,  Verkürzung  und  Relief behandlung.  Besonders 
auffallend  ist  das  Bestreben,  die  Anatomie  der  Körper  scharf  zum 
Ausdruck  zu  bringen.  Das  Knochengerüst  ist  stark  betont,  nament- 
lich der  Brustkasten  mit  den  Rippen,  wogegen  der  Leib  eingezogen 
erscheint;  der  Thorax  tritt  regelmäßig  über  die  Oberschenkel  heraus 
und  bildet  hier,  je  nach  der  Bewegung,  einen  mehr  oder  weniger 
vorspringenden  Wulst;  die  Muskulatur  des  Halses  ist  scharf  hervor- 
gehoben. Die  Extremitäten  sind  klein.  Der  Kopf  ist  viereckig,  meist 
mit  starkem  Hinterhaupt;  kleiner  Mund,  zierliche  Nase,  kleine, 
mandelförmige  Augen,  die  weit  auseinander  stehen,  kleine  und 
übertrieben  weit  nach  hinten  sitzende  Ohren  sind  typisch.  Die 
Haare  sind  in  breiten  Massen  gegeben,  der  Bart  leicht  gelockt, 
meist  in  der  Form  der  kurzen  barbe  caree.  Das  Haar  der  Frauen  ist 
in  langen  parallelen  Strähnen  geordjiet,  der  Faltengebung  der  Ge- 
wänder des  Künstlers  verwandt,  für  welche  die  großen  parallelen 
Langfalten  charakteristisch  sind,  die  bei  bewegten  Figuren  wie  breite 
Bänder  den  durchscheinenden  Körper  umflattern;  ähnlich,  aber  nicht 

^)  Die  Frage,  wieweit  Bertoldo  an  den  Kanzeln  von  San  Lorenzo  beteiligt  ist, 
ziehe  ich  hier  nicht  in  den  Bereich  unserer  Betrachtung;  der  Künstler  hat  nach  meiner 
Überzeugung  an  der  Einrahmung,  den  Puttenfriesen  usf.  keinen  selbständigen,  er- 
finderischen Anteil,  wie  ich  an  anderer  Stelle  („Denkmäler  der  Renaissanceskulptur 
Toscanas")  nachzuweisen  suchte. 
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SO  manieriert,  wie  bei  seinem  gleichalterigen  Landsmann  Agostino 
di  Duccio.  Für  die  Relief  behandlung  ist  bei  Bertoldo  das  malerische 
Prinzip  bestimmend 5  daher  seine  Vorliebe  für  starke  Verkürzung, 
hohen  Augenpunkt  und  Flachrelief  Die  Reiterschlacht  in  Hochrelief 
ist  eine  Ausnahme,  weil  sich  der  Künstler  dabei  einen  antiken  Sarko- 
phag zum  Vorbild  nahm.  Seine  Figuren  sind  im  Relief,  auch  in  dem 
ganz  hohen  Relief  der  „Schlacht",  regelmäßig  malerisch  verkürzt;  ja, 
selbst  auf  seine  Freiiiguren  überträgt  er  dies  gelegentlich,  wie  wir  in 

der  Gruppe  des  Bellerophon  sehen,  viel- 
leicht weil  dieselbe  für  eine  Nische  be- 
stimmt war  und  wie  ein  Hochrelief  wir- 
ken sollte.  Michelangelos  beliebte  Oppo- 
sition in  der  Stellung  von  Oberkörper 
und  Unterkörper  finden  wir  auch  bei  den 
Figuren  seines  Lehrers  schon  häufig,  wenn 
auch  nicht  in  so  absichtlicher  und  typi- 
scher Weise  5  offenbar  war  dabei  auch  sein 
Bestreben  schon,  eine  möglichst  pikante 
plastische  Wirkung  in  den  verschiedenen 
Ansichten  zu  gewinnen  (vgl.  S.  325^.). 

Auf  Grund  dieser  ausgesprochenen 
Eigentümlichkeiten  des  Meisters,  wie  sie 
aus  seinen  gesicherten  Arbeiten  uns  klar 
entgegentreten,  läßt  sich  nun  noch  eine 
Anzahl  anderer  Reliefs,  kleinerer  Frei- 
figuren in  Bronze, Plaketten  und  Medaillen 
dem  Bertoldo  zuteilen. 

An  die  Reliefs  im  Bargello  schüeßt 
sich  eine  große,  anmutige  Plakette  eng 
an,  die  der  Louvre  mit  einer  der  Schen- 
kungen seines  großen  Gönners  His  de  la 
Salle  erworben  hat  (Abb.  155).  Sie  zeigt 
Maria  stehend  vor  einer  Nische,  unter  vier  nackte  Engel  musizierend 
und  tanzend,  oben,  auf  einem  Gesims  stehend,  zwei  andere  Engel 
mit  dem  Christkind  spielend.  Die  Kindergestalten  zeigen  die  gleiche 
Bildung,  wie  in  dem  Kinderfries  des  Bargello,  obgleich  dieser  zisehert, 
das  Madonnenrelief  aber  ein  roher  Wachsausguß  ist;  sie  haben  die 
gleiche  Art  der  Verkürzung,  der  Haarbehandlung,  der  Extremitäten. 
Maria  stimmt  in  Formen  und  Gewandung  mit  den  weiblichen  Figuren 
in  der  „Schlacht"  und  namentlich  in  der  „Kreuzigung"  des  Bargello 


155.  Bertoldo.    Bronzenes 
Madonnenrelief  im  Louvre. 


25Ö 


XI.  Bertoldo  di  Giovanni 

überein.  Mit  letzterer  hat  das  Täfelchen  auch  die  'flache  Relief- 
behandlung gemein.  Ein  anderes  Madonnenrelief  in  Bronze,  wuch- 
tiger in  den  Formen  und  mehr  Donatello  verwandt,  ist  aus  der 
Sammlung  Aynard  an  Herrn  v.  Benda  in  Wien  gelangt.   Von  ein 


156.   Bertoldo.    Bronzerelief  im  Berliner  Museum. 

paar  Stucknachbildungen  danach  besitzt  die  eine  das  Berliner  Museum 
(Nr.  61).  Auch  hier  ist  die  auffallende  Kleinheit  der  drei  Engel,  die 
sich  um  die  Gruppe  bemühen,  wie  die  reiche,  aber  motivlose  Falte- 
lung  des  Gewandes  der  Maria  charakteristisch.  Sehr  bezeichnend  für 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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diese  und  eine  Reihe  anderer  (wohl  meist  früher)  Arbeiten  Dona- 
tellos ist  das  kräftige  Relief,  in  dem  die  Oberkörper,  namentlich  die 
von  der  Reliefplatte  fast  frei  abstehenden  Köpfe,  gegenüber  dem 
Unterkörper  herausgehoben  sind. 

Eine  etwas  kleinere  Plakette,  die  aus  der  Spitzerschen  Sammlung  in 
anderen  Privatbesitz  zu  Paris  übergegangen  ist,  zeigt  dieselbe  charak- 
teristische Eigenart.  Dieser  flüchtige  Robguß  stellt  einen  Kentauren 
dar,  ein  Weib  auf  dem  Rücken,  rechts  und  links  ein  paar  Satyrn, 
von  denen  der  eine  die  Frau  geißelt,  während  der  andere  sie  bei  den 
Haaren  packt;  ein  Motiv  mit  allegorischem  Bezug.  Die  Art  der  Auf- 
sicht und  der  Verkürzung,  der  Typus  der  Köpfe,  die  Behandlung 
der  Haare  weisen  selbst  in  der  skizzenhaften  Anlage,  auf  die  sich 
der  Künstler  beschränkt  hat,  auf  Bertoldo.  Eine  durch  ihre  Darstel- 
lung sehr  merkwürdige,  größere  Plakette,  die  das  Berliner  Museum 
•  seit  einigen  Jahren  besitzt  (Abb.  156),  laßt  sich  gleichfalls  mit  Wahr- 
scheinlichkeit auf  Bertoldo  zurückführen.  Schon  der  klassische  Gegen- 
stand macht  dies  v/ahrscheinlich.  Dargestellt  ist  nämhch  die  antike 
Fabel:  wer  kauft  Liebesgötter,  deren  Darstellung  in  dem  Gemälde  von 
Praxiteles  den  Humanisten  des  XV.  Jahrhunderts  aus  den  Klassikern 
bekannt  war^  ein  Thema,  wie  es  wohl  Lorenzo  selbst  für  seinen 
Hausfreund  und  Lieblingskünstler  ausgedacht  und  mit  ihm  durch- 
gesprochen haben  wird.  Als  sehr  bezeichnende  tüchtige  Arbeiten 
habe  ich  schon  in  meinen  „Toskanischen  Bildwerken"  bei  Bruck- 
mann  das  BronzereUef  mit  der  Erziehung  Amors  im  Victoria  und 
Albert-Museum  (zweites  Exemplar  im  Dogenpalast)  und  ein  rundes 
Stuckrelief  bei  St.  Bardini  in  Florenz,  Mars  bei  Vulkan  und  Venus, 
veröff'entlicht.  Ersteres,  das  als  Rohguß  belassen  ist,  hat  wieder  die 
Bertoldo  ganz  eigentümliche  Art  der  kräftig  aus  der  Reliefplatte 
herausspringenden  Oberkörper.  Letzteres,  dessen  Original  —  wohl 
von  dritter  Hand  —  sauber  ziseliert  war,  zeigt  wieder  die  unver- 
hältnismäßig kleinen  Kindergestalten.  Um  seine  Gottheiten  kenntlich 
zu  machen,  gibt  ihnen  der  Künstler  hier,  wie  auch  sonst,  lange  Stäbe 
mit,  die  an  der  Spitze  einen  Adler,  einen  Panzer,  einen  Dreizack  tiagen 
oder  der  als  Caduceus  gestaltet  ist.  Als  ein  Werk  Bertoldos  hatte 
Eugene  Piot  eine  größere,  namentlich  durch  ihren  detaillierten  Land- 
schaftshintergrund sehr  eigenartige  Reliefplatte  bezeichnet,  die  später 
in  die  Sammlung  G.  Dreyfus  kam.  Dieser  Rohguß  über  eine  sorg- 
fältige Wachsbossierung  zeigt  in  der  untersetzten  Gestalt  des  heik 
Hieronymus  die  mehrfach  hervorgehobene,  eigenartige  Relief  behand- 
lung  und  Faltengebung  Bertoldos.  Als  typische  Arbeit  des  Künstlers 

258 


XI.  Bertoldo  di  Giovanni 


lJ^^'} 


% 


ist  das  bisher  nicht  erklärte  größere  Tonrelief  mit  bacchisch-allegori- 
schem  Inhalt  im  Kaiser- Friedrich-Museum  (Kat. Nr.  195)  bemerkenswert. 
Daß  die  von  A.  Venturi  dem  Künstler  zugeschriebenen  Bronzetafeln, 
die  ich  als  Jugendarbeiten  Leonardos  anspreche,  ihm  nicht  angehören, 
habe  ich  an  anderer  Stelle  nachzuweisen  versucht.  Daß  Venturi  Ar- 
beiten wie  die  Gräber  der  beiden  Gattamelata  im  Santo  und  den  Sar- 
kophag der  hl.  Justina  im  Victoria  und  Albert-Museum  als  Jugend- 
arbeiten Bertoldos  in  Anspruch  nimmt  und  daraus  einen  langen 
Aufenthalt  des  Künstlers  in  Padua  und 
Venedig  ableitet,  ist  nach  dem  Stil  dieser 
Arbeiten  ebensowenig  stichhaltig  wie  die 
Zuschreibung  der  großen  Bronzetafel  der 
Kreuzigung  im  Bargello,  die  eine  sehr 
charakteristische  Arbeit  Donatellos  aus 
dem  Anfang  der  vierziger  Jahre  ist.  Wohl 
aber  hat  die  vornehme  große  Plakette  mit 
der  Grablegung  Christi  im  Hofmuseum 
zu  Wien,  wenn  auch  ihre  Erfindung  auf 
Donatellos  spätere  Zeit  schließen  läßt,  in 
der  Ausführung  doch  manches,  wonach 
diese  dem  Bertoldo  zugewiesen  werden 
dürften. 

Völlig  überzeugend  als  Arbeiten  un- 
seres Künstlers  geben  sich  mehrere  Sta- 
tuetten   in    verschiedenen    Größen,    in 
denen  man  auf  den  ersten  Blick  den  Her- 
kules zu  erkennen  glaubt.  Eine  darunter 
ist  vor  längeren  Jahren  schon  vom  Für- 
sten Liechtenstein  aus  Florentiner  Privat-        157.  Bertoldo.    „Wilder 
besitz    für    seine    reiche   Sammlung   von     Mann",Bronze-Statuettebeim 
Bronzen  erworben,  mit  der  sie  im  Decius-     Fürsten  Liechtenstein  inWien. 
Mus-Saal  aufgestellt  ist  (Abb.  157).  Sie^eigt 

einen  herkulischen  nackten  Mann  stehend,  die  wuchtige  Keule  mit 
der  Rechten  geschultert,  die  Linke  auf  einen  Schild  gestützt.  Eine 
Weinranke  schlingt  sich  um  die  Hüften.  Den  Kopf,  der,  über  die 
linke  Schulter  schauend,  ganz  zur  Seite  gewendet  ist,  schmückt  ein 
Fruchtkranz.  Die  Figur  stimmt  mit  dem  zuäußerst  rechts  in  der 
„Schlacht"  angebrachten  stehenden  Gefangenen  bis  in  das  Detail  so 
sehr  überein,  daß  ein  Zweifel  über  den  Meister  unmöglich  ist,  ob- 
gleich die  Bildung  ausnahmsweise  voll  für  Bertoldo  ist.    Ganz  über- 
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einstimmend  ist  ein  zweites  Figiirchen,  das  erst  vor  kurzem  im  Flo- 
rentiner Kunsthandel  aufgetaucht  ist  und  jetzt  wohl  aus  der  Sammlung 
Pierpont  Morgan  in  die  von  Mrs.  Frick  in  New  York  übergegangen 
ist.  Die  Figur  wendet  sich  der  andern  zuj  der  Schild,  auf  den  sie  die 
Rechte  stützte,  fehlt  hier  jetzt.   Eine  unscheinbare  Eigentümlichkeit 


158.  Bertoldo.    Bronze-Statuette  im  Museum  zu  Modena. 

in  der  Bildung  beider  Gestalten  läßt  ihre  Bezeichnung  als  Herkules 
unmöglich  erscheinen:  beide  haben  unten  im  Rücken  ein  ganz  kurzes 
Schwänzchen.  Es  sind  also  zweifellos  sogenannte  wilde  Männer  darin 
dargestellt,  wie  sie  die  Wappen  verschiedener  großer  Famihen  als 
Hüter  zur  Seite  des  Wappens  aufweisen;  dafür  sprechen  auch  die 
Schilde  mit  Wappen,  auf  die  sie  sich  lehnen. 
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Eine  etwas  größere  Bronze,  die  vor  einiger  Zeit  bei  der  Neuord- 
nung des  Museums  zu  Modena  (Abb.  158)  aus  den  Magazinen  wieder 
hervorgeholt  worden  ist,  zeigt  wieder  eine  ganz  ähnliche  herkules- 
artige Gestalt  zu  Pferde.  Um  die  nackten  Glieder  hat  sie  die  Löwen- 
haut geschlungen,  in  der  Linken  hält  sie  die  mit  Weinranken  ge- 
schmückte Keule,  das  bekränzte  Hiupt  wendet  sie,  ähnlich  wie  es 
jene  beiden  Statuetten  zeigen,  über  die  Schulter  nach  hinten.  Auch 
das  Pferd  ist  durch  eine  Weinranke  um  den  Hals  und  einen  breiten 
Fruchtkranz  geschmückt,  der  auf  dem  Rücken  an  einem  Widder- 
kopf hinter  dem  Reiter  befestigt  ist.  Auch  hier  finden  wir  wieder 
das  Schwänzchen  unten  am  Rücken.  Die  Gestalt,  namentlich  der 
Kopf,  ist  den  eben  genannten  stehenden  Figuren,  dem  Hiero- 
nymus  im  Kreuzigungsrelief  und  verschiedenen  der  Kämpfer  in  der 
„Schlacht"  aufs  engste  verwandt.  Ebenso  finden  wir  in  der  Behand- 
lung des  Pferdes  die  eigentümlich  dicke  Bildung  des  Halses,  die  merk- 
würdigen Wülste  über  den  Augen  und  am  Backenknochen,  die  bei 
den  Pferden  in  der  „Schlacht"  noch  statiner  als  am  Pegasus  auffallen. 
Diese  aus  der  alten  Estensischen  Sammlung  stammende  Reiterstatuette 
gibt  den  Anhalt  zu  der  Deutung  aller  drei  Figuren.  Jene  „wilden 
Männer"  sind  offenbar  die  Schildhalter  zu  einem  Wappen  der  Este, 
das  von  altersher  von  solchen  Schutzwachen  begleitet  war.  Auch 
ist,  soweit  ersichtlich,  das  Wappen  auf  dem  Schild  der  Liechten- 
steinschen  Figur  ein  Teil  des  Esteschen  Wappens.  Wie  freilich  der 
Reiter  damit  in  Verbindung  stand,  vermag  ich  nicht  anzugeben. 
Vermutlich  bildeten  diese  drei  Figürchen  einen  Teil  eines  größeren 
dekorativen  Ganzen,  das  Bertoldo  für  den  Herzog  Ercole  d'Este  aus- 
führte, mit  Bezug  auf  dessen  Namen  die  herkulesartige  Bildung  der 
wilden  Männer  vom  Künstler  gewählt  wurde. 

In  strengerem  Anschluß  an  die  Antike  zeigen  den  wahren  Her- 
kules mehrere  Bronzen,  die  meist  erst  neuerdings  bekannt  geworden 
sind.  Zunächst  eine  größere  Statuette  in  der  Berliner  Sammlung: 
nackt,  in  der  Linken  die  auf  den  Boden  gestützte  Keule,  die  Rechte 
mit  herabhängender  Löwenhaut  auf  die  Hüfte  gestemmt,  schaut  der 
Heros  mit  scharfem  Blick  zur  Seite  (vgl.  Kap.  XIll).  Bertoldos  Eigen- 
art ist  so  stark  darin  ausgesprochen,  daß  der  Vergleich  der  Abbildung 
mit  den  beglaubigten  Arbeiten,  namentlich  mit  den  Figuren  der 
„Schlacht",  von  der  wir  ausgingen,  eine  Begründung  dieser  Bestim- 
mung überflüssig  macht.  Eine  kleinere  Herkulesstatuette  ist  in  die 
Sammlung  Pierpont  Morgan  übergegangen  (Abb.  159).  Sie  ist  der 
Berliner  in  Haltung  sehr  ähnlich,  zeigt  den  Heros  aber  bereits  im 
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Begriff,  zum  Kampf  überzugehen:  die  kurze  Keule  in  der  Rechten 
emporhebend,  schaut  er  grimmig  auf  den  Feindj  über  dem  ein- 
gestemmten linken  Arm  liegt  das  Löwenfell.  Im  vollen  Kampf  zeigt 
ihn  ein  anderes  Bronzefigürchen  derselben  Sammlung;  mit  der  er- 
hobenen Keule  holt  er  zum  Schlage  gegen  die  (fehlende)  Hydra  oder 
ein  anderes  Untier  aus.  Auffallend  ist  bei  dieser  Figur  die  fleischige 
Bildung  des  Körpers,  auch  zeigt  der  Kopf  nicht  die  charakteristischen 
Einzelheiten  Bertoldos;  wir  haben  hier  daher  wahrscheinlich  nur  eine, 
wohl  etwas  jüngere  Wiederholung  eines  verlorenen  Originals  des 


Künstlers  vor  uns 

Die  vollständige 
Gruppe  eines  Her- 
kules, der  denLöwen 
bezwingt,  ist  in  einer 
trefflichen  Bronze 
erhalten,  die  mit  der 
Sammlung  George 
Saking  in  das  Vic- 
toria und  Albert-Mu- 
seum  gekommen  ist. 

Herkules  hat  den 
Löwen,  der  über  dem 
mächtigen  Schild  zu- 
sammengebrochen 
ist,  niedergekämpft, 
und  ist  im  Begriff, 
ihm  den  Rachen  aus- 

einanderzureißen, 
indem  er  über  ihm 
kniet.    Mensch   wie 
Tier   sind  mit  glei- 


cher Lebendigkeit 
und  Naturwahrheit 
wiedergegeben,  die 
Ausführung  ist  skiz- 
zenhaft aber  meister- 
lich. 

DieBerlinerSamm- 
lung  hat  bald  nach 
dem  Herkules  noch 
zwei  andere  Bronze- 
statuetten erworben, 
die  ebenso  ausge- 
sprochen die  Merk- 
male von  Bertoldos 
Art  tragen.  Fast  von 

gleicher  Figuren- 
große  wie  der  Her- 
kules ist  ein  kniender 
Hieronymus,  in  der 
Linken  das  (fehlende) 
Kruzifix,  auf  das  sein 
schmerzerfüllter 
Blick  geheftet  ist,  in" der  Rechten  den  Stein,  mit  dem  er  sich  kasteit 
(Abb.  160).  Wenn  hier  das  Detail,  in  der  Anatomie  wie  in  der  Falten- 
gebung,  etwas  verschwommener  ist  als  sonst,  so  kommt  dies  wohl 
auf  Konto  eines  ungeschickten  Gusses,  in  dem  Bertoldo  keineswegs 
Meister  war,  oder  auf  die  Ziselierung,  die  er  regelmäßig  Dritten  über- 
ließ. Abweichend  ist  auch  der  lange,  spitz  zulaufende  Vollbart  statt 
der  kurzen  barbe  carree,  die  wir  sonst  regelmäßig  bei  Bertoldo  finden; 
sogar  beim  Hieronymus  auf  dem  Kreuzigungsrelief  des  Bargello,  bei 
dem  der  lange  ungepflegte  Bart  des  Büßers,  wie  in  der  Statuette, 


1 60.    Bertoldo.    Hierony- 
mus, Bronze-Statuette  im 
Berliner  Museum. 
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passender  gewesen  wäre.  Dagegen  sind  die  Anatomie,  besonders  in 
der  Behandlung  des  Brustkastens,  der  Schultern  und  des  Halses,  die 
Form  des  Kopfes  wie  Bildung  und  Stellung  der  Augen,  Form  der 
Nase,  Bebandlnug  von  Haar  und  Bart,  die  parallelen  Falten  des  Ge- 
wandes und  die  starke  Drehung  im  Körper  durchaus  bezeichnend  für 
Bertoldo. 

Noch  deutlicher  seine  Art  verrät  eine 
etwas  kleinere  männliche  Bronzefigur,  für 
deren  Benennung  bisher  keine  ausreichende 
Erklärung  gefunden  ist  (Abb.  i6i).  Ein  nackter 
junger  Mann  mit  kurzem  lockigen  Backen- 
bart und  schönem  vollen  Haar  blickt  flehend 
nach  oben,  indem  er  die  linke  Hand  beteuernd 
auf  die  Brust  legt  und  in  der  vorgestreckten 
Rechten  einen  rundlichen,  oben  abgeplatte- 
ten Gegenstand  hält.  Stellung  und  Ausdruck 
lassen  auf  den  ersten  Blick  auf  einen  Adam 
Schließen,  aber  der  Gegenstand,  den  er  in 
der  Hand  hält,  ist  zweifellos  kein  Apfel.  Er 
ist  nicht  nur  viel  zu  groß  dafür,  er  hat  auch 
eher  die  Form  eines  schlecht  behauenen 
Steines,  und  ein  Loch  oben  in  der  glatten 
Fläche  macht  es  wahrscheinlich,  daß  ein  ein- 
gezapftes oberes  Stück  fehlt,  durch  das  der 
Gegenstand  erst  vollständig  wurde.  In  Eng- 
land ging  die  Figur  unter  dem  Namen  des 
Sklaven  oder  des  Gladiators,  weil  man  an- 
nahm, daß  die  Erhöhung  über  dem  Knöchel 
des  rechten  Fußes  ein  Ring  sei.  Doch  glaube 
ich  darin  vielmehr  einen  auf  den  Knöchel 
herabgefallenen  Lederstrumpf  zu  erkennen, 
wie  wir  ihn  fast  genau  so  bei  dem  Gefangenen 
rechts  in  der  „Schlacht"  sehen,  wo  gleichfalls 
trotzdem  die  Zehen  so  deutlich  gegeben  sind,  als  ob  der  Fuß  nackt 
sei.  Dadurch  wird  es  wahrscheinlich,  daß  der  Künstler  hier  eine 
antike  Gestalt  hat  darstellen  wollen;  aber  über  diese  unbestimmte 
Vermutung  können  wir  nicht  hinausgehen.  Kaum  in  einer  anderen 
Figur,  vom  Bellerophon  abgesehen,  sind  die  charakteristischen  Merk- 
male Bertoldos  so  klar  ausgesprochen  und  kommen  dabei  zu  so 
günstiger  Gesamtwirkung  wie  gerade  hier.   Die  Anatomie  ist  überall 


i6i.   Bertoldo. 
Schutzflehender,    Bronze- 
Statuette  im  Berliner 
Museum. 
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nach  dem  uns  bekannten  Schema  Bertoldos  akzentuiert,  aber  um  den 
schönen  weichen  Körper  zur  Geltung  zu  bringen,  hat  sich  der 
Künstler  nicht  zu  seiner  gewöhnlichen  Schärfe  und  Übertreibung 
verleiten  lassen.  Der  Kopf  hat  in  der  Form  und  in  allem  Detail  den 
regelmäßigen  Typus  des  Künstlers,  ist  aber  edler  und  individueller, 
dazu  belebt  durch  einen  ungewöhnlich  innigen,  überzeugenden  Aus- 
druck. In  ähnlicher  Weise  zeigt  die  Haltung  die  Bertoldo  eigene 
Drehung  im  Leib,  so  daß  Unterkörper  und  Oberkörper  nach  ver- 
schiedenen Richtungen  stehen;  hier  ist  dies  aber  in  einer  besonders 
charakteristischen,  den  Ausdruck  und  das  Motiv  der  Figur  verstärken- 
den und  zugleich  gefälligen  Weise  geschehen. 

Die  Bronze  ist  stark  und  sehr  sorgfältig  überarbeitet;  der  Guß  ist, 
wie  bei  allen  vorgenannten  Figuren,  Vollguß;  die  Ziselierung  läßt  da, 
wo  sie  noch  nicht  ganz  durchgeführt  ist,  darauf  schließen,  daß  der 
Guß  ein  roher,  sehr  ungenügender  war.  Können  wir  danach  in  Ver- 
bindung mit  auffallenden  Flüchtigkeiten  bei  anderen  Güssen  Bertoldo- 
scher  Bronzen  schon  annehmen,  daß  beinahe  die  Hauptarbeit  des 
Künstlers  erst  mit  dem  Ziselieren  begann,  so  haben  wir  dafür  einen 
überzeugenden  Beweis  in  dem  geigespielenden  Arion  (richtiger  viel- 
leicht Orpheus  oder  Apollo)  des  Bargello,  wo  die  Figur  früher  ohne 
Namen  aufgestellt  v^ar  (Abb.  162).  Hier  sind  Kopf  und  Beine  schon 
sauber  durchgearbeitet,  dagegen  erscheinen  Brust,  Arme  und  Geige 
noch  wie  ein  roher  Bronzeblock,  der  nur  notdürftig  die  Form  er- 
kennen läßt.  Der  Künstler  hatte  hier,  bei  dem  ganz  ungenügenden 
Guß,  die  Bronze  mit  kleinen  Meißeln,  Raspeln  und  ähnlichen  Werk- 
zeugen fast  so  zu  überarbeiten  wie  eine  flüchtig  angelegte  Marmor- 
figur. Es  ist  daher  begreiflich,  daß  er  bei  solchem  Ungeschick  später, 
als  er  in  dem  Florentiner  Adriano  einen  tüchtigen,  für  den  Guß  be- 
sonders begabten  Schüler  angelernt  hatte,  seine  Bronzen  durch  diesen 
gießen  heß,  wie  die  Inschrift  auf  dem  Sockel  des  Bellerophon  beweist. 
Daß  der  „Arion"  eine  Arbeit  Bertoldos  ist,  bev\  eist  nicht  nur  die  für 
ihn  ganz  charakteristische  Stellung,  die  zwar  der  Natur  fein  abge- 
lauscht, aber  etwas  gar  zu  naturalistisch  tänzelnd  ist:  auch  die  Form 
des  Kopfes,  Augen,  Haare,  Muskulatur,  wie  Extremitäten  zeigen  die 
oft  genannten  Eigentümlichkeiten  des  Künstlers. 

Im  Inventar  des  Lorenzo  dei  Medici  kommt  unter  Bertoldos 
Namen  die  Bronze  eines  Kentauren  vor  (uno  centauro  di  bronzo  di 
mano  di  Bertoldo),  deren  Nachbildung  uns  vielleicht  in  einer  kleinen 
Gruppe  dieses  Motivs  im  Berliner  Museum  erhalten  ist.  Diese  zeigt 
einen  Kentauren  mit  erhobenem  Sch\\  ert  und  Schild,  der  auf  seinem 
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Rücken  ein  nacktes  Weib  trägt.  Der  Typus  der  Köpfe,  die  Behand- 
lung von  Haar  und  Bart  sind  ganz  'ähnlich  wie  in  den  beglaubigten 
Arbeiten  des  Künstlers,  während  der  ziemUch  steife  und  leere  Pferde- 
leib sowie  der  volle  Körper  der  Frau  nicht  recht  zu  Bertoldos  Art 
passen.  Dies  erklärt  sich  wohl  daraus,  daß  uns  in  der  Berliner  Gruppe 
nicht  das  Original  der  Mediceersammlung,  sondern  eine,  wahrschein- 
lich verkleinerte,  Wieder- 
holung aus  der  Zeit  erhalten 
ist.  Dafür  spricht  auch  der 
Umstand,  daß  Teile  von  zwei 
anderen  Wiederholungen  in 
gleicher  Größe  im  Wiener 
Hofmuseum  erhalten  sind; 
beidemal  die  Frau,  von  denen 
die  eine  in  Modellierung  und 
Patina  der  Frau  in  der  Berhner 
Gruppe  überlegen  ist. 

Eine  zweifellos  eigenhändige 
größere  Gruppe  befindet  sich 
in  der  Sammlung  Foule  zu 
Paris  (Abb.  16^3).  Ein  nackter 
Neger  zu  Pferde  verteidigt  sich 
gegen  einen  Löwen,  der  wü- 
tend das  Pferd  angefallen  hat. 
Es  gibt  wohl  keine  zweite 
Gruppe  der  Frührenaissance, 
die  so  bewegt  und  zugleich  so 
geschlossen,  so  naturwahr  und 
doch  so  trefflich  stilisiert  ist. 
Der  Löwe  ist  so  lebenswahr 
und  wuchtig  wiedergegeben, 
wie  wohl  von  keinem  anderen 
Künstler  der  Renaissance. 

Die  Zahl  der  Bronzefigür- 
chen,  die  auf  Bertoldo  zurückzuführen  sind,  wird  zweifellos  noch 
vergrößert  werden 5  wird  doch  Bertoldo  von  seinen  Zeitgenossen 
nur  wegen  seiner  Fertigkeit  in  kleinen  Bronzearbeiten  aller  Art  ge- 
rühmt, auf  die  sich  seine  Tätigkeit,  soweit  wir  sie  jetzt  übersehen 
können,  beschränkt  zu  haben  scheint.  Ganz  besonders  wird  der 
Künstler  als  Medailleur  genannt.    Es  ist  daher  sehr  auffällig,   daß 


102. Bertoldo.  Sogenannter Arion.  Bronze- 
Statuette  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz. 
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bisher  nur  Eine  Medaille  von  ihm  bekannt  war,  die  schon  eingangs 
erwähnte,  mit  seinem  Namen  bezeichnete  Medaille  Sultan  Maho- 
meds  II.  Wie  hätte  Bartolommeo  Dei  bei  der  Mitteilung  von  Ber- 
toldos  Tode  an  seinen  Onkel  ihn  als  „di  medaglie  optimo  fabricatore" 
rühmen  können,  wenn  er  überhaupt  nur  Eine  Medaille  angefertigt 
hätte?  Wir  sind  daher  zv\  eifellos  berechtigt,  nach  anderen  mit  die- 
sem Mahomed  verwandten  Schaumünzen,  die  jenes  Lob  seines  Zeit- 
genossen rechtfertigen,  uns  umzusehen. 

Für  eine  kritische  Studie  über  Bertoldos  Tätigkeit  als  Medailleur 
gilt  es  vor  allem,  sich  ziemlich  rücksichtslos  von  den  hergebrachten 
•Ansichten  über  ihn  und  über  die  älteren  Florentiner  Medailleure 
überhaupt  loszusagen.  Mir  liegt  es  fern,  damit  den  älteren  Forschern 
über  italienische  Medaillen  nahetreten  zu  wollen.  Bolzenthal  und  die 
Verfasser  des  „Tresor  de  numismatique"  haben  für  ihre  Zeit  Außer- 
ordentliches geleistet,  Friedländer  hat  die  scharfe  Kritik  der  antiken 
Münzkunde  auf  die  Medaille  anzuwenden  gewußt,  Heiss  hat  in  seinem 
(leider  ganz  unnötig  luxuriösen  und  teuren)  Werke  ein  reiches  Ma- 
terial für  weitere  Forschungen  zusammengestellt,  und  Armand  hat 
in  seinem  Katalog  der  italienischen  Medaillen  der  Renaissancezeit 
ein  durch  Fleiß,  Gründlichkeit  und  Monumentenkenntnis  in  seiner 
Art  mustergültiges  Werk  geschaffen.  Aber  für  alle  diese  Arbeiten 
war  die  Münzwissenschaft  die  Basis  und  Norm  der  Forschungs-  und 
Behandlungsweisej  in  ihrem  historischen  Zusammenhang,  sowohl  in 
der  Geschichte  der  dargestellten  Persönlichkeiten,  wie  in  den  Be- 
ziehungen zur  Kulturgeschichte  und  vor  allem  zur  Kunstgeschichte 
im  allgemeinen  wie  im  besonderen  zur  gleichzeitigen  Plastik,  sind  die 
Medaillen  bisher  nur  ausnahmsweise  oder  ungenügend  und  nur  ge- 
legentlich mit  Rücksicht  auf  den  einen  oder  anderen  Künstler  be- 
trachtet worden.  Und  doch  sind  diese  Gesichtspunkte  für  das  Ver- 
ständnis der  Schaumünzen  und  die  Bestimmung  ihrer  Künsder  be- 
sonders wichtig.  Für  die  Meister  der  Florentiner  Medaillen  des 
Quattrocento  sind  sie  sogar  die  wichtigsten,  denn  diese  haben  mit 
den  Münzmeistern  noch  weniger  zu  tun  als  die  gleichzeitigen  Me- 
dailleure Italiens  überhaupt. 

Das  Festhalten  an  den  dürftigen  alten  Überlieferungen  und  an 
der  alten  Methode  ist  schuld  daran,  daß  die  Kenntnis  der  älteren  Flo- 
rentiner Medaillenkunst  bis  vor  kurzem  eine  mangelhafte  und  vielfach 
falsche  war.  Dadurch,  daß  man  einzelne  auf  Medaillen  der  Zeit  häufig 
vorkommende  Buchstaben,  statt  sie  auf  W'^ahlsprüche  und  dergleichen 
zu  beziehen,  für  Künstlermonogramme  genommen  und  ganz  will- 
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kürlich  auf  zufällig  passende  Künstlernamem  gedeutet  hat,  ist  die  Ver- 
wirrung noch  größer  geworden.  Ein  kurzer  Überblick  über  die  Künst- 
ler, die  man  heute  für  die  Florentiner  Medaillen  des  XV.  Jahrhunderts 
in  Anspruch  nimmt,  wird  genügen,  um  dies  klar  zu  machen.  Voran 
wird  Michelozzo  genannt,  dem  die  Medaillen  des  alten  Cosimo  de' 
Medici  zugeschrieben  werden,  obgleich  sie  nicht  die  geringste  Ver- 
wandtschaft mit  seinen  Bildwerken  haben.  Auch  sind  diese  Medaillen, 
da  sie  während  der  Regierungszeit  seines  Sohnes  Piero  entstanden, 
zu  einer  Zeit  ausgeführt  worden,  die  Michelozzo  fast  ganz  außerhalb 
Florenz  zubrachte.  Durch  Vasaris  Angabe  verleitet,  hat  man  sodann 
Antonio  Pollaiuolo  zum  Verfertiger  der  bekannten  Medaille  auf  die 
Pazzi -Verschwörung  gemacht  und  ihm  danach  noch  verschiedene 
andere  Mediceermedaillen  zugeschrieben,  die  vielmehr,  wie  ich  zeigen 
werde,  Bertoldo  zum  Urheber  haben.  Andrea  Guazzalotti,  einen 
phantasielosen  geistlichen  Liebhaber,  der  im  Porträtieren  eine  ge- 
wisse dilettantische  Geschicklichkeit  hatte,  aber  die  Figuren  für 
die  Rückseiten  seiner  Schaumünzen  den  Medaillen  anderer  Künstler 
entlehnte,  hat  man  deshalb  auch  diese  seine  Vorbilder  zum  Teil 
zugeschrieben.  Man  hat,  worin  ich  selbst  leider  vorangegangen 
bin,  Benedetto  da  Majano  zum  Medailleur  gemacht,  weil  es  eine 
schöne  Medaille  des  Filippo  Strozzi  gibt,  dessen  bevorzugter  Künst- 
ler Benedetto  war.  Sogar  dem  Maler  Filippino  Lippi  hat  man  Me- 
daillen zugeschrieben,  die  vielmehr  die  Meisterwerke  Cristoforos 
Romano  sind.  Die  Medaille  des  Savonarola  soll  Giovanni  della 
Robbia  modelliert  haben,  bloß  weil  Vasari  erwähnt,  daß  dieser  ein 
kleines  Rehefporträt  jenes  Freundes  der  Familie  della  Robbia  ge- 
arbeitet hätte. 

Schon  durch  Armand  ist  neben  dem  Mahomed  die  Medaille  der 
Venetianerin  Leticia  Sanuto  dem  Bertoldo  zugeschrieben 5  mit  gutem 
Grunde,  da,  trotz  sehr  flüchtiger  Ausführung,  der  Revers  mit  dem 
Triumph  der  Pudicitia  in  Erfindung,  Anordnung,  Reliefstil  und  Ge- 
stalten dem  Triumphzug  auf  de?  Mahomed -Medaille  entspricht 
(Abb.  1Ö4).  Die  -Rückseite  einer  unbekannten  Medaille  Bertoldos  ist 
uns  sodann  in  einer  Plakette  erhalten,  von  der  Exemplare  in  der 
Sammlung  G.  Dreyfus  zu  Paris  und  im  Berliner  Museum  sich  be- 
finden; sie  führt  hergebrachtermaßen  den  Namen  des  Künstlers, 
wohl  schon  weil  sie  ein  ähnliches  Motiv  wie  die  Rückseiten  der 
Mahomed-  und  der  Sanuto-Medaille,  einen  Triumphwagen,  zeigt. 
Der  flache  malerische  Reliefstii,  die  Bildung  der  Pferde,  die  Gestalt 
des  Jünglings,  der  dem  Wagen  voraufläuft,  die  Falten  des  bandartig 
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flatternden  Gewandes:  alles  entspricht  dem  Revers  der  Mahomed- 
Medaille  wie  den  übrigen  kleinen  Reliefs  des  Künstlers. 

Sowohl  die  Medaille  der  Venetianerin  Leticia  Sanuto  wie  die  des 
Mahomed')  scheinen  auf  Beziehungen  Bertoldos  zu  Venedig  hinzu- 
weisen, die  auch  dadurch  bestätigt  werden,  daß  der  Künstler  nach 
Angabe  Gonzatis  1483  den  Auftrag  auf  zwei  der  Bronzereliefs  im 
Innern  der  Chorschranken  des  Santo  erhielt.^)  Sollte  aber  Bertoldo 
in  Florenz  keine  Medaillen  ausgeführt  haben,  obgleich  hier  sein  Ruhm 
gerade  mit  durch  seine  Medaillen  begründet  war?  Ist  er  speziell  von 

seinem  Gönner  Lorenzo  und 
dessen  FamiUe  nicht  nach  dieser 
Richtung  beschäftigt  worden? 
Unter  den  Mediceer-Medaillen 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  XV. 
Jahrhunderts,  die  allein  in  Be- 
tracht kommen  können,  befindet 
sich  eine,  die  seit  Vasari  dem 
Antonio  Pollaiuolo  zugeschrie- 
ben ward.  Für  Werke  dieses 
Künstlers  galten  auch  jene  bei- 
den Bertoldoschen  Bronzetafeln 
der  Kreuzigung  und  der  Bevvei- 
nung  Christi  im  Museo  Nazio- 
nale  zu  Florenz;  wahrscheinlich 
ist  es  gerade  die  Verwandtschaft 
mit  jener  angeblich  von  A.  Pol- 
laiuolo herrührenden  Medaille, 
die  zu  dieser  Benennung  veran- 
laßt hatte.  Hat  aber  die  Angabe 
Vasaris,  der  zumal  in  bezug  auf  Medaillen  mit  besonderer  Vorsicht 
benutzt  werden  muß,  irgendeine  ernste  Grundlage?  Durch  Urkunden 
oder  ältere  Nachrichten  ist  sie  nicht  beglaubigt,  und  im  Stil  hat  diese 


I Ö4.  Bertoldo.    Rückseite 
der  Mahomed-Medaille  (verkleinert). 


')  Die  Vorbilder  dazu  waren  wohl  Gentile  Bellinis  Porträts  des  „Großfürsten", 
sei  es  seine  Medaille,  das  Gemälde  oder  Zeichnungen,  wie  sie  ja  Bellini  auch  dem 
Pinturicchio  für  seine  Fresken  in  den  Borgiazimmern  des  Vatikans  geliehen  hat. 

^)  Es  waren  dies  die  beiden  Reliefs,  die  den  ,, Durchgang  durchs  rote  iVIeer" 
und  den  „Jonas"  zum  Gegenstand  haben.  Nach  Gonzatis  Angabe,  für  die  er  die 
Urkunden  leider  nicht  mitteilt,  wurden  die  Güsse  zurückgewiesen  („i  getti  di  Ber- 
toldo fu  Giovanni  di  Firenze  non  riscossero  approvazione",  1  p.  136)  und  Bellano  er- 
hielt 1484/85'  auch  auf  diese  Darstellungen  den  Auftrag. 
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Medaille  auf  das  Pazzi- Attentat  gegen  Lorenzo  und  Giuliano  de' 
Medici  (Abb.  16^5),  sowie  eine  zweite,  im  Charakter  ganz  überein- 
stimmende Medaille  auf  den  Erzbischof  von  Pisa,  Filippo  de'  Medici 
(Abb.  1(5(5),  keinerlei  Verwandtschaft  mit  den  beglaubigten  Arbeiten 
weder  des  Antonio  Pollaiuolo  noch  seines  Bruders  Piero.  In  diesen 
Medaillen  finden  sich  weder  das  eigentümliche  Hochrelief,  noch  die 
schlanken  Figuren  mit  den  kleinen  Köpfen  oder  der  unruhige,  knitte- 
rige Faltenwurf,  wie  wir  ihn  von  Antonios  Reliefs  der  beiden  Papst- 
gräber des  St.  Peter  und  vom  Silberrelief  des  Dossale  im  Museo  dell' 
Opera   zu   Florenz   kennen,   Eigentümlichkeiten,   die   sich   in  ent- 


165.  Bertoldo.    Doppelmedaille  auf  die  Pazzi -Verschw;örung, 

sprechender  Weise  in  seinen  Bildern,  Zeichnungen,  Stichen,  Niellen 
und  den  nach  seinen  Zeichnungen  angefertigten  Stickereien  mit 
Szenen  aus  dem  Leben  des  Täufers  ^wiederholen. 

Die  Medaille  auf  die  Pazzi-Verschwörung  1478  zeigt  in  ganz 
flachem  Relief  auf  der  einen  Seite  die  Ermordung  Giulianos  am 
Hochaltar  des  Doms,  über  dessen  Aufbau  sich  die  Büste  Giulianos 
in  kolossaler  Größe  erhebt;  auf  der  anderen  Seite  ist  in  ganz  ähnlicher 
Weise  die  Errettung  Lorenzos  mit  seiner  Kolossalbüste  darüber 
dargestellt.  Die  Medaille  des  Filippo  de'  Medici,  1461—1478  Erz- 
bischof in 'Pisa  (f  1478),  hat  auf  der  Vorderseite  sein  Bildnis,  auf  der 
Rückseite  in  ganz  kleinen  Figuren  in  flachem  Relief  das  jüngste 
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Gericht,  das  in  Stil  und  Behandlung  mit  den  Reliefs  der  Pazzi-Medaille 
genau  übereinstimmt.  Charakteristisch  ist  für  beide  das  flache  Relief, 
die  skizzenhafte  Behandlung  ohne  Ziselierung,  die  geschickte  male- 
rische Anordnung  mit  der  hohen  Aufsicht,  die  klare  Komposition 
trotz  der  zahlreichen  ganz  kleinen  Figuren,  die  parallelen  Falten  der 
flatternden  Gewänder,  die  breite  Behandlung  des  lockigen  Haares  in 
den  tüchtigen  Porträtköpfen.  Alle  diese  Eigenschaften  finden  wir 
nur  in  Bertoldos  Reliefs,  speziell  in  seinen  oben  beschriebenen  Me- 
daillen wiederj  in  diesen  Mediceer-Medaillen  sind  sie  freilich  in  das 
Miniaturhafte  übertragen.  Die  verwandte  Auffassung,  Anordnung 
und  Behandlung  in  den  Darstellungen,  die  ähnliche  Form  der  Wagen, 

die  auch  in  dem  Relief  mit  dem 
Kinderbacchanal  wiederkehrt,  wie 
die  gleiche  Form  der  Buchstaben 
und  ihre  Anordnung  weisen  eben- 
falls auf  einenund  denselben  Meister, 
auf  unseren  Bertoldo  di  Giovanni. 
Eigentümlich  großartig  ist  die  zwi- 
schen den  puppenhaft  kleinen  Fi- 
gürchen  der  Engel  und  Auferstehen- 
den kolossale  Gestalt  des  Welten- 
richters, eineVorahnung  von  Michel- 
angelos Christus  in  seinem  jüngsten 
Gericht. 

Auch  äußere  Gründe  unter- 
stützen dieses  Resultat  der  Stilver- 
gleichung. Daß  Antonio  Pollaiuolo, 
dessen  Entwurf  zum  Forteguerri- 
Grabmal  Lorenzo  de'  Medici  gerade  im  Jahre  1477  unter  Bevorzu- 
gung der  Skizze  Verrocchios  abgelehnt  hatte,  zu  der  Anfertigung 
einer  Medaille  auf  dieses  für  die  Geschichte  der  Mediceer  so  denk- 
würdige Ereignis  aufgefordert  sein  sollte,  ist  wenig  w  ahrscheinHch, 
zumal  Pollaiuolo,  wie  wir  gleich  sehen  w^erden,  als  Medailleur  sich 
gar  nicht  versucht  zu  haben  scheint.  Weit  näher  liegt  von  vorn- 
herein die  Annahme,  daß  der  Hausfreund  Lorenzos,  sein  Berater  in 
Kunstsachen,  der  als  Medailleur  berühmte  Bertoldo  den  Auftrag 
darauf  erhielt.  Auch  ist  uns  zufällig  gerade  aus  dem  Jahre  der  Pazzi- 
Verschwörung  ein  gleichzeitiges  Zeugnis  über  die  Anfertigung  von 
Medaillen  Bertoldos  für  Lorenzo  erhalten.  Andrea  Guazzalotti, 
Schreiber  der  römischen  Kurie  und  Kanonikus  in  Prato,  der  selbst 


16Ö.  Bertoldo.    Rückseite  der 
Medaille  des  Filippo  de'  Medici. 
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Medailleur  war  und  im  Gießen  besonders  erfahren  gewesen  zu  sein 
scheint,  schreibt  am  ii.  September  1478  an  Lorenzo  Magnifico,  er 
sende  ihm  „vier  eigenhändig  von  ihm  gegossene  Medaillen,  von 
denen  Bertoldo  das  Modell  (prima  impronta)  angefertigt  habe".  Daß 
dies  nicht  etwa  vier  Exemplare  der  Mahomed-Medaille  sein  konnten, 
wie  J.  Friedländer  annimmt,  geht  schon  aus  der  Zeit  der  Entstehung 
dieser  Medaille  hervor,  für  die  Friedländer  selbst  das  Jahr  1481  nach- 
gewiesen hat.  Nahe  liegt  es  vielmehr,  an  die  Medaille  auf  die  Erret- 
tung Lorenzos  zu  denken,  ein  Ereignis,  das  wenige  Monate  früher 
stattfand,  auf  das  auch  wohl  der  Ausdruck  in  Guazzalottis  Brief:  „e 
cossa  inmortale"  zu  beziehen  ist.  Daß  Guazzalottis  Worte  „quatro 
medaglie,  le  quäle  b  trayetate'^  auf  je  ein  Exemplar  von  vier  verschie- 
denen Medaillen  Bertoldos  zu  beziehen  seien,  wie  von  anderer  Seite 
geschehen  ist,  scheint  mir  schon  durch  die  Natur  des  Gusses  aus- 
geschlossen 5  denn  jeder  Künstler  wird  in  der  Regel  sein  Wachs- 
modell gleich  in  so  vielen  Exemplaren  ausgießen  oder  ausgießen 
lassen,  wie  er  zu  haben  wünscht.  Das  gilt  für  die  alte  Zeit  noch 
mehr  als  für  die  neue,  weil  damals  das  gegenständliche,  also  persön- 
hche  Interesse  an  den  Medaillen  weit  stärker  war  als  das  künstlerische. 
Guazzalotti  hatte  also  offenbar  seinem  Freunde  Bertoldo  zuUebe 
übernommen,  dessen  Modell  —  die  Medaille  auf  die  Errettung  Lo- 
renzos und  den  Mord  Giulianos,  wie  wir  nach  dem  Datum  des 
Briefes  annehmen  dürfen  —  zu  gießen,  und  von  den  Güssen  sandte 
er  vier  ausgewählte  Exemplare  direkt  an  Lorenzo. 

Unter  die  Arbeiten  des  Pollaiuolo  hatte  Armand  in  der  ersten 
Auflage  seines  Werkes  eine  seltene  Medaille  des  Antonio  Gratiadei 
(Abb.  1Ö7)  aufgenommen;  eine  Bestimmung,  die  er  später  aufgegeben 
hat  .infolge  der  Zweifel  Friedländers,  der  das  Stück  jedoch,  ebenso 
wie  eine  zweite,  abweichende  Medaille  desselben  Mannes,  im  An- 
schluß an  die  von  ihm  dem  Pollaiuolo  zugeschriebenen  Medaillen 
bespricht.  Er  bemerkt  dabei,  sie  „könnten  auch  wohl  nach  dem  Vor- 
bilde des  Pollaiuolo  oder  Bertoldo  von  einem  ihrer  Schüler  in  Deutsch- 
land oder  Flandern  gemacht  worden  sein".  Der  Revers  dieser  Me- 
daille läßt  aber  durch  seinen  Stil  gar  keinen  Zweifel  daran,  daß  er 
vom  Meister  der  Medaille  auf  die  Pazzi -Verschwörung  herrührt; 
andererseits  stimmen  Motiv  und  Auffassung  so  sehr  mit  den  Rück- 
seiten der  Medaillen  des  Mahomed  und  der  Leticia  Sanuto  überein, 
daß  gerade  dieses  Stück  den  sichersten  Beweis  dafür  ergibt,  wie  die 
auf  Pollaiuolo  und  Bertoldo  verteilten  Medaillen  nur  von  einem 
und  demselben  Künstler  herrühren  können;  dieser  kann  aber  nur 

271 


XL  Bertoldo  di  Giovanni 


Bertoldo  sein,  der  sich  auf  der  Mahomed-Medaille  ausdrücklich  als 
Verfertiger  nennt. 

Noch  eine  Medaille  läßt  sich  nach  der  Übereinstimmung  mit  den 
genannten  Stücken  als  ein  Werk  des  Bertoldo  in  Anspruch  nehmen: 
die  Medaille  auf  den  Herzog  von  Kalabrien,  Alfons  von  Arragon, 
die  auf  der  Rückseite  in  allegorischer  Darstellung  seinen  Sieg  über 
die  Florentiner  bei  Monte  Imperiale  (Poggibonsi)  am  7.  September 
1479  feiert.  Sie  wird,  wie  die  bezeichnete  Medaille  dieses  Fürsten 
auf  die  Eroberung  von  Otranto,  dem  Guazzalotti  zugeschrieben, 
aber  sie  ist  wesentlich  verschieden  von  der  trocknen  Art  dieses 

Dilettanten.  Der  flache  Profil- 
kopf des  jungen  Fürsten  ist  von 
feiner  Individualität  und  weich 
behandelt,  ganz  abweichend  von 
den  Bildnissen  auf  Guazzalottis 
Schaustücken.  Entscheidend  für 
Bertoldo  ist  aber  die  Rückseite; 
das  Opfer  zeigt  die  gleiche  an- 
tikisierende Auffassung,  dieselbe 
Formengebung  und  die  unbe- 
stimmte malerische  Behandlung, 
wie  wir  sie  aus  Bertoldos  Me- 
daillen kennen.  Guazzalottis 
stümperhafte  Darstellung  des  Ein- 
zuges in  Otranto  auf  seiner  Me- 
daille Alfonsos  beweist  zur  Ge- 


nüge, daß  er  nicht  der  Künstler 


167.  Bertoldo.    Rückseite  der  Medaille 

des  Antonio  Gratiadei.  .     -     Tk*j-ii         •     1  -vir 

jener  Medaille  sem  kann.   Wenn 

es  uns  heute  verwunderlich  er- 
scheint, daß  der  Hofkünstler  der  Mediceer  eine  Schaumünze  auf 
einen  ihrer  Feinde  verfertigte  und  darin  sogar  seinen  Sieg  über  die 
Florentiner  verherrlichte,  so  hat  dieses  Argument  (das  auch  in  gleicher 
Weise  gegen  den  gerade  damals  den  Mediceern  nahestehenden 
Guazzalotti  sprechen  würde,  der  ja  auch  eine  Medaille  auf  Alfonso 
fertigte)  für  jene  Zeit  wenig  Beweiskraft.  Da  kurz  nach  der  Nieder- 
lage bei  Monte  Imperiale  durch  Lorenzos  Reise  nach  Neapel  der 
Frieden  geschlossen  und  Alfonso  in  Florenz  gefeiert  wurde,  so  war 
dies  wahrscheinlich  gerade  die  Veranlassung  zur  Entstehung  der 
Medaille.  Auch  die  Medaillen  des  Filippo  de'  Medici  und  Mahomeds 
entstanden  zweifellos  auf  Veranlassung  Lorenzos,   der  besonders 
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freundschaftliche  Beziehungen  zum  „Groikürken"  hatte.  Ähnliches 
wird  eine  eingehendere  Forschung  wohl  auch  für  andere  Medaillen 
Bertoldos  nachweisen  können. 

Die  Verwandtschaft  der  Schrift  in  allen  diesen  in  wenigen  auf- 
einanderfolgenden Jahren  entstandenen  Medaillen,  auf  die  ich  hier 
noch  einmal  besonders  hinweisen  möchte,  ist  ein  Grund  mehr  für 
ihre  Herkunft  aus  einer  gemeinsamen  Quelle.  Nicht  nur  in  der  Form 
der  Buchstaben,  auch  in  der  Verteilung  der  Schrift  und  in  den  Ab- 
ständen der  Worte  finden  wir  dieselben  Gewohnheiten.  Selbst 
Buchstaben  von  ganz  ungewöhnlicher  Form  kehren  darin  mehrfach 
wieder.  So  hat  bei  der  Inschrift  auf  der  Mahomed-Medaille  Bertoldo 
seinen  Namen  mit  dem  kleinen  b  geschrieben,  und  in  der  Inschrift 
auf  dem  Revers  der  Gratiadei-Medaille  kommt  mitten  zwischen  den 
Kapitalen  ein  ebenso  gebildetes  kleines  b  vor,  das  sich  auch  in  der 
Umschrift  um  den  Kopf  des  Mahomed  (MAHVMbET)  wiederfindet. 

Die  Reverse  des  Mahomed,  der  Leticia  Sanuto  und  der  einer  un- 
bekannten Medaille  (als  Plakette  im  Berliner  Museum  und  in  der 
Sammlung  G.  Dreyfus  zu  Paris  erhalten)  stellen,  wie  der  Revers  der 
Medaille  des  Gratiadei,  Triumphwagen  dar.  In  den  ersten  drei 
Kompositionen  scheint  die  Darstellung  nicht  besonders  schwer  zu 
enträtseln;  sie  sind  daher  in  den  neueren  Medaillenwerken  ziemlich 
übereinstimmend,  jedoch  zu  oberflächlich  und  mehrfach  sicher  falsch 
erklärt  worden.  Der  Revers  des  Mahomed  ist  in  der  Tat  leicht  ver- 
ständlich, zumal  zum  Teil  Inschriften  die  Figuren  erklären.  Der  Sultan 
als  Triumphator  ist  auf  dem  Wagen  stehend  dargestellt,  in  der  er- 
hobenen Linken  eine  Statuette,  wohl  eine  Viktoria,  haltend,  mit  der 
Rechten  einen  Strick  fassend,  mit  dem  drei  nackte  Weiber  gebunden 
sind,  die  er  hinter  sich  im  Triumphwagen  zur  Schau  führt,  nach  den 
Beischriften  die  eroberten  Länder  Griechenland,  Trapezunt  und 
Asien  darstellend.  Das  Zweigespann  des  Wagens  führt  ein  behelmter 
nackter  Mann,  der  in  der  Linken  auf  einem  Speer  den  Küraß  trägt; 
unten,  gleichfalls  nackt,  ein  liegender  Mann  mit  dem  Dreizack  und 
eine  liegende  Frau  mit  dem  Füllhorn^  Wie  diese  zweifellos  als  Meer 
und  Erde  zu  deuten  sind,  so  haben  wir  in  dem  Rosseführer  wohl 
den  Kriegsgott  Mars  zu  sehen. 

Auf  dem  Revers  der  Medaille  der  Leticia  Sanuto  sehen  wir  einen 
Triumphwagen  von  fast  gleicher  Form,  der  an  der  Seite  gleichfalls 
mit  einer  Girlande  geschmückt  ist.  Die  beiden  Einhörner,  welche 
den  Wagen  ziehen,  charakterisieren  die  thronende  Frau  in  flattern- 
dem Gewände  darauf  als  Pud icitia;  vor  ihr  steht  Amor  (?),  anscheinend 
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in  bittender  Bewegung;  eine  andere  Frauengestalt  lenkt  das  Gespann, 
eine  dritte  fliegt  auf  die  Keuschheit  zu,  wohl  um  sie  zu  krönen.  Ein 
nackter  kleiner  Genius  vorn  leitet  das  Gespann,  ein  anderer  schiebt 
den  Wagen,  ähnlich,  wie  wir  es  auf  dem  Kinderbacchanal  im  Bargello 
sehen.  Im  unteren  Abschnitt  hocken  zwei  Genien,  eine  Tafel  haltend, 
worauf  die  Inschrift:  DEC VS.  M.  V.  (matronarum  veneziarum?). 

Der  oben  erwähnte,  als  Plakette  erhaltene  Revers  einer  uns  noch 
unbekannten  Medaille  zeigt  ein  ähnliches  Motiv.  Auf  einem  von 
zwei  galoppierenden  Pferden  gezogenen  Triumphwagen,  der  über 
steiniges  Terrain  fährt,  thront  eine  weibliche  Gestalt,  lebhaft  sich  zu 
einem  vor  ihr  auf  einem  Altar  gefesselt  knienden  nackten  Manne 
wendend,  an  dem  die  Flammen  hochlodern,  die  der  am  Boden  des 
Wagens  kniende  nackte  Amor  anfacht.  Vor  den  Rossen,  auf  denen 
zwei  Amoretten  als  Lenker  stehen,  läuft  ein  nackter  Mann,  sein  Ge- 
wand schwingend.  Vorn  im  Abschnitt  unter  der  Darstellung  die 
Attribute  Amors:  Köcher,  Bogen,  Pfeile  und  Flügel,  deren  er  beraubt 
zu  sein  scheint.  Waren  im  Revers  der  Leticia,  zum  Teil  allerdings 
durch  die  oberflächliche  Modellierung  und  den  rohen  Guß,  schon 
mehrere  Figuren  schwer  bestimmbar,  so  bietet  die  Erklärung  dieser 
Komposition,  obgleich  sie,  dank  der  sorgfältigen  Ziselierung  durch 
den  Künstler,  der  sie  nach  Bertoldos  Medaille  abformte,  sehr  viel 
schärfer  ist  als  jenes  Relief,  noch  größere  Schwierigkeiten.  Im  Katalog 
der  Berliner  Bronzensammlung  ist  sie,  wie  der  Revers  der  Leticia- 
Medaille,  als  Triumph  der  Keuschheit  interpretiert,  eine  Deutung, 
die  Semrau  übernommen  hat;  der  auf  dem  Altar  gefesselte  Jüngling 
ist  dabei  als  Amor  gedacht,  der  seiner  am  Boden  zerstreuten  Waffbn 
beraubt  ist  und  den  Opfertod  sterben  soll.  Doch  erscheint  mir  ge- 
rade die  entgegengesetzte  Deutung  wahrscheinlicher:  als  Amor  ist 
augenscheinlich  der  das  Feuer  anfachende  geflügelte  Jüngling  zu  er- 
klären, um  so  mehr  als  die  thronende  Frau  keineswegs  eine  Pudicida 
sein  kann,  sondern  durch  die  Vase,  die  sie  auf  dem  Schöße  hält  (sie 
scheint  auch  auf  einer  großen  Vase  zu  sitzen)  und  den  Unterschenkel 
eines  Tieres,  den  sie  in  der  Rechten  hält,  als  eine  bacchische  Gestalt 
(oder  als  Venus?)  charakterisiert  ist,  wie  auch  der  Vorläufer  vor  dem 
Wagen  einer  antiken  Gestalt  des  bacchischen  Kreises  entlehnt  ist. 
Der  auf  dem  Altar  gefesselte,  anscheinend  bärtige  Jüngling  erleidet 
seine  Strafe  also  offenbar  für  verschmähte  Liebe. 

Noch  schwieriger  ist  die  Erklärung  des  Triumphes  im  Revers  der 
Gratiadei-Medaifle.  Friedländer  bezeichnet  sie  ganz  kurz  als  „eine 
figurenreiche  Darstellung;  Merkur  von  zahlreichen  Figuren  umgeben 
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auf  einem  Triumphwagen,  welchen  ein  Löwe  zieht".  Armand  ver- 
zichtet gleichfalls  auf  eine  nähere  Deutung  der  Figuren;  nur  in  der 
Gestalt,  die  sich  dem  Löwen  entgegenstellt,  glaubt  er  einen  Amor 
sehen  zu  können.  Dank  der  äußerst  präzisen  Modellierung  lassen 
sich,  wie  ich  glaube,  die  ganz  kleinen  Figuren,  obgleich  die  Medaille 
nicht  ziseliert  ist,  doch  der  Mehrzahl  nach  näher  bestimmen.  Daß  in 
der  nackten,  durch  einen  Sockel  auf  dem  Triumphwagen  alle  anderen 
überragenden  männlichen  Gestalt  Merkur  dargestellt  sein  soll,  er- 
scheint durch  den  deutlich  erkennbaren  Flügelhut  und  den  Caduceus 
unzweifelhaft;  daß  er  mit  der  Rechten  eine  Trompete  hält,  in  die  er 
hineinstößt,  ist  ein  Zusatz,  der  in  einem  antiken  Relief  kaum  erklär- 
lich wäre,  in  der  Renaissance  nahm  man  es  dagegen  mit  der  antiken 
Mythe,  die  man  mit  Vorliebe  auch  zum  Ausdruck  der  eigenen  Emp- 
findungen wählte,  nicht  so  genau.  Die  den  Merkur  im  Tanzreigen 
umgebenden  jungen  Frauengestalten  in  schön  bewegten  Gewändern 
lassen  sich  schon  aus  ihrer  Neunzahl  erraten;  es  sind  die  neun  Musen. 
Am  hinteren  Ende  des  Wagens  sitzt  eine  nackte  männliche  Figur 
mit  Haube  oder  Helm,  die  in  der  Linken  einen  Stab  mit  einem  Panzer 
darauf  hält;  sie  stimmt  durchaus  zu  der  Figur  im  Triumphzug  des 
Mahomed,  die  dem  Wagen  voran  eilt,  und  ist  wohl  wie  diese  als 
Mars  zu  deuten.  Vorn  auf  der  Spitze  des  Wagens,  schwer  ver- 
ständlich in  der  Position  wie  in  der  Form,  hockt  eine  nackte  männ- 
liche Figur,  die  man  nach  ihren  breiten  Schultern  für  einen  Herkules 
halten  möchte,  wenn  sie  nicht  so  auffallend  klein  wäre.  Mit  Sicher- 
heit lassen  sich  dagegen  wieder  die  beiden  über  dem  Wagen  schwe- 
benden Figuren  bestimmen:  der  am  Himmel  mit  seinem  Gefährt  auf- 
steigende Jüngling  kann  nur  Helios  sein,  während  die  aufschwebende 
Jungfrau  durch  den  Halbmond  in  der  Hand  als  Selene  charakterisiert 
ist.  Vor  den  Wagen  ist  ein  einzelner  Löwe  gespannt;  ihn  lenkt  eine 
auf  ihm  reitende  weibliche  Figur,  mit  einer  Fackel  in  der  Linken. 
Der  Löwe  springt  gegen  einen  behelmten  Mann  mit  von  der  Schulter 
wallendem  Mantel,  der  sich  dem  W^gen  in  den  Weg  stürzt.  Über 
ihm  schwebt  ein  Gegenstand,  der  einem  Doppeladler  ähnlich  sieht. 
In  dem  Kreisabschnitt  unter  dem  Wagen  die  Inschrift:  VOLENTEM 
DVCVNT  .  NOLENTEM  TRAhUNT.  Diese  weitschweifige 
Allegorie  soll  offenbar  ein  schmeichelhafter  Ausdruck  für  die  Wir- 
kung der  Rede  des  kaiserlichen  Orators  sein,  die  mit  Hilfe  der  Musen 
und  mit  der  Überredungskraft  des  Merkur  „Willige  leitet  und  Wider- 
willige mit  sich  reißt". 

Die  Rückseiten  dieser  Medaillen  geben  uns  den  Anhalt,  um  eine 
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Reihe  von  Plaketten,  die  man  zumeist  bisher  unter  dem  Namen 
„Meister  der  Orpheussage"  vereinigte,  gleichfalls  als  Arbeiten  Ber- 
toldos  zu  bestimmen.  Ihre  Motive  sind  durchweg  der  antiken  Mythe 
entlehnt,  mehrere  der  Orpheussage,  vereinzelte  den  Mythen  der 
Europa,  der  Iphigenie,  MeJeagers,  Achills  und  des  Äneas.  Zweimal 
ist  wieder,  ganz  ähnlich  wie  in  den  großen  Reliefs  (vgl.  oben),  Vulkan 
in  seiner  Schmiede  dargestellt.  Bis  auf  ein  etwas  größeres  Stück 
(Berlin  N.  945)  sind  sie  durchweg  rund  und  etwa  in  gleicher  Größe 
wie  Bertoldos  Medaillen,  mit  denen  Reliefstil,  Bildung  und  Propor- 
tionen der  kleinen  Figuren,  die  meist  auf  einem  Plan  wiedergegeben 
sind,  ihre  Gewandung  und  Attribute  durchaus  übereinstimmen.  Diese 
Plaketten,  von  denen  mir  bisher  etwa  fünfzehn  bekannt  geworden 
sind,  finden  sich  fast  nur  in  der  Sammlung  G.  Dreyfus  und  im  Kaiser- 
Friedrich- Museum.  Bei  der  Erfindung  der  Kompositionen  für 
solche  Plaketten  zur  Verzierung  von  Schmuckkästchen  u.  dergl.  wie 
für  die  Rückseiten  der  Medaillen  wird  Lorenzo  seinem  Lieblings- 
künstler an  die  Hand  gegangen  sein. 

Die  Beantwortung  der  mancherlei  heiklen  Fragen,  die  uns  die 
Medaillen,  Plaketten  und  Bronzefigürchen  Bertoldos  aufgeben,  wie 
der  Fragen  nach  den  Beziehungen  zu  den  Dargestellten,  soweit  sie 
nicht  der  Mediceer-Familie  angehören,  kann  nur  im  Anschluß  an  die 
Geschichte  und  Literatur  der  Zeit  gesucht  werden.  Ich  habe  zu  ihrer 
Lösung  nur  Andeutungen  geben  wollen 5  zu  einer  gründHchen  Er- 
klärung derselben  ist  die  genaue  Kenntnis  der  Geschichte  der  dar- 
gestellten Persönlichkeiten,  wie  der  Anschauungsweise  und  des  Ver- 
hältnisses der  Humanisten  zur  antiken  Literatur,  namentlich  die  Be- 
kanntschaft mit  den  literarischen  Erzeugnissen  Lorenzos  und  seines 
Kreises  notwendig.  Denn  den  meisten  Arbeiten  Bertoldos  sieht  man 
es  an,  daß  sie,  aus  dem  Bestreben  der  Zeit  entstanden,  nicht  nur 
antike  Motive,  sondern  auch  im  Geiste  der  Antike  zu  schaffen,  daß 
sie  daher  unter  der  Beihilfe  humanistischer  Gelehrter,  voran  seines 
Gönners  Lorenzo,  entworfen  wurden.  Erst  vor  einer  solchen  Reihe 
von  Werken  Bertoldos  und  bei  näherer  Vertiefung  in  dieselben 
kommen  die  oben  angeführten  Worte  des  Bartolommeo  Dei  beim 
Tode  des  Künstlers:  „faceva  sempre  col  magnifico  Lorenzo  cose 
degne",  in  ihr  rechtes  Licht.  Bertoldos  Bedeutung  liegt  zum  guten 
Teil  darin,  daß  er  Lorenzos  künstlerische  Absichten  mit  Hüte  der 
antiquarischen  und  humanistischen  Gelehrsamkeit  seines  Gönners  in 
künstlerische  Form  zu  bringen  wußte.  \"on  dieser  Seite  die  Tätigkeit 
des  Künstlers  eingehend  zu  prüfen  und  aus  der  gleichzeitigen  Literatur 
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ZU  erklären,  sowie  die  Stellung  des  Künstlers  zwischen  Donatello  und 
Michelangelo  aus  seinen  Werken  klarzulegen  und  daraus  nachzu- 
weisen, was  er  dem  einen  verdankt  und  was  er  dem  anderen  bieten 
konnte,  scheint  mir  eine  für  das  Verständnis  der  Kunst  der  Renais- 
sance lohnende  Aufgabe.    (Vgl.  S.  3 13  ff.) 


iö8.    Bertoldo.    Große  Bronzeplakette  im  Victoria  und  Albert-Museum. 
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Unter  den  Bildnissen  des  Quattrocento  sind  uns  zw  ei  Porträte 
von  jungen  Männern  erhalten,  die  Medaillen  in  der  Hand  halten: 
das  eine  in  der  Galerie  der  Uffizien,  das  andere  in  der  Antwerpener 
Galerie.  Da  die  Dargestellten  einfach  bürgerlich  gekleidet  sind,  hat 
man  neuerdings  darin  Medailleure  zu  erkennen  geglaubt,  und  zwar 
ist  man  für  beide  auf  denselben  Meister,  auf  Niccolo  Spinelli,  ver- 
fallen. Der  Vergleich  der  Bildnisse  ergibt  aber,  daß  sie  nicht  einen 
und  denselben  Mann  darstellen  können,  da  sie  völlig  verschiedene 
Physiognomien  zeigen.  Das  Antwerpener  Bildnis,  das  früher  Anto- 
nelio  zugeschrieben  und  bald  als  sein  Selbstbildnis,  bald  als  Bildnis 
Pisanellos  bezeichnet  wurde,  stellt  einen  jungen  Mann  von  aus- 
drucksvollen Zügen  und  südlichem  Teint  dar,  der  eine  Münze  des 
Kaisers  Nero  (mit  der  Umschrift  NERO  CLAVD  CAESAR  AVG 
GE  P  M  TR  P  IMP  PP)  in  seiner  Linken  hält.  Die  neuere  Kunst- 
kritik hat  in  diesem  Bilde  längst  die  Hand  des  Hans  Memling  erkannt, 
in  dem  Dargestellten  vermutet  sie  den  Florentiner  Nicolas  de  Spinel, 
der  1468  urkundlich  als  Stempelschneider  am  burgundischen  Hofe 
beschäftigt  war.  In  dem  Uffizienbild,  das  deutlich  seine  Florentiner 
Herkunft  verrät,  will  Julius  Friedlaender  (Italienische  Schaumünzen, 
S.  146^)  gleichfalls  den  Medailleur  „Nicolaus  Florentinus"  erkennen, 
freilich  mit  der  Einschränkung,  falls  sich  seine  Bestimmung  der  Me- 
daille des  Cosimo,  die  der  Dargestellte  in  der  Hand  hält,  als  eine 
Arbeit  des  Niccolo  als  richtig  ergeben  sollte.  Daß  er  die  alte  Be- 
nennung Pico  della  Mirandola  ablehnte,  war  sehr  gerechtfertigt,  da 
der  Dargestellte  nicht  die  geringste  Ähnlichkeit  mit  den  bekannten 

^)  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1903. 
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Zügen  dieses  vornehmen  Humanisten  hat,  ganz  abgesehen  von  seiner 
schlichten  Tracht;  ebenso  überzeugend  ist  seine  Annahme,  daß  wir 
hier  das  Bildnis  eines  Medailleurs  vor  uns  haben,  der  sein  Meister- 
werk in  den  Händen  hält.  Als  Künstler  des  Bildes,  das  bis  dahin 
namenlos  war,  hat  man  neuerdings  Sandro  Botticelli  verantwortlich 
machen  wollen;  Herbert  Hörne  führt  es  sogar  als  einziges  sicheres 
Bildnis  dieses  Künstlers  auf.  Als  ob  dieser  große  Künstler  je  Hände 
gezeichnet  hätte  wie  diese  Krähenfüße,  und  oben  ein  in  einer  Zeit, 
wo  er  die  „Tapferkeit"  und  die  kleine  Anbetung  der  Könige  in  den 
Uffizien  malte!  Wir  werden  vielmehr  ein  Selbstbildnis  des  Medail- 
leurs darin  zu  sehen  haben,  der  —  wie  viele  seiner  Genossen  in  jener 
Zeit  —  auch  Maler  war  und  sich  als  solcher,  wie  namentlich  die 
Landschaft  im  Grunde  zeigt,  der  naturalistischen  Richtung  eines 
Baldovinetti  anschloß.  Seinem  Mangel  an  Übung  und  Geschick  im 
Malen  haben  wir  es  wohl  zuzuschreiben,  daß  uns  das  Bild  so  eigen- 
tümlich anmutet.  Dies  bestätigt  ein  zweites  männliches  Bildnis,  das 
ganz  in  der  gleichen  Art  gemalt  ist  und  deutlich  dieselbe  Hand  verrät. 
Es  befindet  sich  in  der  Sammlung  J.  G.  Johnson  zu  Philadelphia. 

Die  Medaille,  die  der  Künstler  in  seinen  Händen  hält,  ist  nicht 
gemalt,  sondern  eine  in  das  Bild  eingelassene  vergoldete  Stucknach- 
bildung der  bekannten  Schaumünze  des  alten  Cosimo  mit  der  Um- 
schrift MAGNVS.  COSMVS.  MEDICES.  P.  P.  P.')  Falls  diese  von 
der  Hand  des  Niccolo  Spinelli  wäre,  hätten  wir  Niccolo  in  dem  Dar- 
gestellten anzusprechen,  und  der  Medailleur  des  Memlingschen 
Bildes  könnte  diesen  nicht  vorstellen,  da  das  Bild  zwar  aus  gleicher 
Zeit  ist  und  einen  Mann  von  gleichem  Alter  gibt,  aber  bei  ganz  ver- 
schiedenen Zügen.  Gerade  diese  Medaille  hat  jedoch  manches  Ab- 
weichende von  den  zahlreichen  andern  Florentiner  Schaumünzen 
gleicher  Zeit,  insbesondere  von  den  bezeichneten  Stücken  des 
Niccolo.  Statt  der  breiten,  skizzierenden  Behandlung  in  Niccolos 
Medaillen  ist  dieses  Stück  mit  einer  Schärfe  ausgeführt,  als  ob  es 
geprägt  wäre;  statt  des  kräftigen  Rdiefs  ist  der  Kopf  flach  und  ver- 
läuft in  den  Grund.  Friedlaenders  Vorschlag  hat  daher  keinen  An- 
klang gefunden.  Zu  einer  anderen  Annahme:  daß  Michelozzo  der 
Verfertiger  sei,  würde  jenes  Porträt  noch  weniger  passen,  da  der 

^)  Es  gibt  eine  zweite,  auf  den  ersten  Blick  fast  übereinstimmende  Medaille  des 
Cosimo  mit  gleicher  Rückseite  und  von  gleicher  Größe,  mit  der  Umschrift  COSMVS. 
MEDICES.  DECRETO.  PVBLICO.  P.  F.  Sie  ist  wesentlich  höher  im  Relief  und  von 
abweichender  Formenbehandlung,  so  daß  sie  möglicherweise  von  anderer  Hand  her- 
rührt. Die  kleine  Medaille  des  Cosimo  ist  eine  Verkleinerung  dieser  Schaumünze. 
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Architekt  Cosimos,  als  dieser  14(55,  bald  nach  seinem  Tode,  zum 
Pater  Patriae  erklärt  wurde,  schon  hoch  bejahrt  war^  auch  wissen  wir 
jetzt,  daß  Michelozzo  damals  überhaupt  nicht  in  Florenz  war,  son- 
dern im  Auslande  lebte.  Wir  dürfen  daher  das  Bild  in  den  Uffizien 
bei  der  Frage  nach  dem  Selbstbildnis  des  Niccolo  Spinelli  ausschei- 
den 5  als  solches  tritt  dadurch  das  Bildnis  in  der  Antwerpener  Galerie 
in  den  Vordergrund.    Freilich  wird  von  manchen  Seiten  daran  ge- 


169.    Niccolo  Spinelli.    Medaille  Antons  von  Burgund. 


zweifelt,  daß  der  Florentiner  Stempelschneider  am  Hofe  Karls  von 
Burgund,  Nicolas  de  Spinel,  mit  dem  bekannten  Florentiner  Medail- 
leur dieselbe  Person  seij  aber  wenn  schon  die  Übereinstimmung  des 
Namens,  der  gleiche  Beruf  und  der  Umstand,  daß  Niccolo  während 
seines  Aufenthaltes  in  den  Niederlanden  in  Florenz  nicht  nachweisbar 
ist,  jene  Annahme  wahrscheinlich  machen,  so  scheint  mir  die  Medaille, 
die  von  Karls  älterem  Bruder  Anton  von  Burgund  erhalten  ist,  und 
die  seinem  Alter  nach  Ende  der  sechziger  Jahre  entstanden  sein  muß, 
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jene  Annahme  zur  Gewißheit  zu  erheben.  Denn  dieses  herrliche 
große  Stück  zeigt  den  Charakter  der  bezeichneten  Medaillen  des 
Niccolo  in  ausgesprochener  Weise  (Abb.  169).  Auch  Friedlaender 
erklärt  es  für  eine  Florentiner  Arbeit,  freilich  für  ein  Werk  des 
Guazzalotti,  für  den  er  eine  begreifliche  Vorliebe  hat  (hat  er  doch 
die  Persönlichkeit  dieses  Künstlers  erst  festgestellt),  und  den  er  auch 
sonst  mit  Niccolo  verwechselt.  Auch  gibt  es  unter  den  Florentiner 
Medaillen  ein  bisher  unbeschriebenes  Stück  in  einem  einzigen  treff- 
lichen Exemplar  des  Berliner  Kabinetts,  welches,  bei  geringerem 
Umfang,  das  gleiche  hohe  Relief  und  eine  ähnlich  breite  Behandlung 
wie  die  Medaille  des  „Bastards  von  Burgund"  hat,  die  Medaille  eines 
seiner  Persönlichkeit  nach  bisher  nicht  bestimmten  „Petrus  Maria"  mit 
dem  Paris  auf  der  Rückseite  (Abb.  170,  rechts  oben).  Dasselbe  gilt  von 
einem  großen  trefflichen  Medaillon  mit  dem  Bildnis  eines  jüngeren 
Mannes  mit  Kappe,  ohne  Revers  und  ohne  Umschrift,  das  im  Museo 
del  Castello  zu  Mailand  unter  den  Plaketten  aufgestellt  ist.  Den 
sicheren  Beweis,  daß  der  Florentiner  , Niccolo  di  Forzore'  in  den 
Niederlanden  beschäftigt  war,  bringt  eine  Notiz  Leonardos  (in  Cod. 
Leicester,  etwa  vom  Jahre  1505),  worin  er  vermerkt,  daß  ihm  dieser 
Auskunft  über  eine  besondere  Art  der  Kanalisierung  der  Flüsse  in 
Flandern  gegeben  habe.  Wenn  diese  Notitz  schon  zeigt,  daß  sich 
Niccolo  der  Bekanntschaft  dieses  großen  Künstlers  und  Forschers 
rühmen  durfte,  so  dürfen  wir  aus  dem  Umstände,  daß  sein  einziger 
Sohn  den  Vornamen  Leonardo  führt,  vielleicht  auch  auf  nähere  Be- 
ziehungen zum  Meister  schließen. 

Erwiesen  ist  also,  daß  Niccolo  Spinelli  als  junger  Künstler  am  bur- 
gundischen  Hofe  tätig  war;  wie  steht  es  aber  mit  seiner  Beschäftigung 
durch  Karl  VIIL  von  Frankreich?  Der  verdiente  Forscher  über  die 
Geschichte  der  Kunst  in  Lyon,  Natalis  Rondot,  hat  aus  den  Archiven 
festgestellt,  daß  ein  Florentiner  Goldschmid  „Nicolas  de  Florence", 
den  er  ohne  weiteren  Grund  mit  Niccolo  di  Forzore  Spinelli  identifi- 
ziert, Ende  des  XV.  Jahrhunderts  in  Lyon  lebte  und  1494,  als  Karl  VIII. 
dort  sein  Hoflager  aufgeschlagen  hatte,  um  den  Krieg  gegen  Italien 
vorzubereiten,  für  diesen  beschäftigt  war.  Da  wir  nun  aus  dieser  Zeit 
eine  große  Medaille  des  Königs  und  mehrere  von  seinen  Granden 
besitzen,  die  ganz  charakteristische  Florentiner  Arbeiten  sind,  so  lag 
es  sehr  nahe,  sie  dem  Florentiner  Medailleur  Niccolo  SpinelH  zu- 
zuschreiben. Nun  hat  aber  Rondot  gefunden,  daß  sein  Florentiner 
Goldschmid  „Nicolas"  in  Lyon  zwischen  den  Jahren  1485  bis  1499 
ansässig  und  dort  mit  einer  Französin  verheiratet  war,  und  daß  sein 
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Tod  im  Jahre  1499  verzeichnet  ist,  während  nach  Gaetano  Milanesi 
unser  Florentiner  Medailleur  eine  Florentinerin  zur  Frau  hatte  und 
erst  im  Jahre  1514  im  Alter  von  84  Jahren  in  Florenz  gestorben  ist. 
Auch  ist  die  mit  dem  vollen  Künstlernamen  bezeichnete  Medaille  des 
jungen  Alfonso  d'Este  (Abb.  170,  links  oben)  von  Niccolo,  der  damals 
nicht  in  Lyon  anwesend  sein  konnte,  von  1493  datiert.  Daraus  hat 
man  den  Schluß  gezogen,  daß  jene  französischen  Medaillen  von  einem 
dritten  Künstler  gleichen  Namens  herrühren  müßten:  ein  völlig  irr- 
tümlicher Schluß,  da  alle  diese  Medaillen,  wie  wir  sehen  werden,  im 
November  1494  in  Florenz  ausgeführt  sein  können,  als  Karl  VIII.  sich 
dort  mit  seinen  Heerführern  und  Hofleuten  aufhielt.  Auch  ist  die 
einzige  urkundlich  von  jenem  Nicolas  de  Florence  gemeinsam  mit 
seinem  Schwiegervater  in  Lyon  ausgeführte  Medaille  Karls  VIII.  und 
seiner  Gemahlin  in  ihrem  flachen  Relief  und  Münzcharakter  völlig 
verschieden  von  jenen  groß  gehaltenen,  derben  Schaumünzen  Karls 
und  seiner  Generale. 

Aus  diesen  verschiedenen  falschen  Voraussetzungen  und  Schlüssen 
hat  die  Kritik  der  außerordentlich  zahlreichen  Schaumünzen  von 
Florentiner  oder  Florenz  nahestehenden  Persönhchkeiten,  deren 
innere  Verwandtschaft  allgemein  anerkannt  war  und  noch  heute 
anerkannt  wird,  sich  in  ein  wahres  Labyrinth  von  Bestimmungen 
und  Vermutungen  verirrt.  Diese  Medaillen  bringen  den  erlauchtesten 
Kreis  großer  Männer  der  Renaissance  und  ihrer  Umgebung  in  einer 
ganz  einzigen  Fülle  der  lebensvollsten  Abbilder  zur  Anschauung 
und  kommen  in  künstlerischem  Wert  den  Medaillenporträten  eines 
Antonio  Pisano  nahe^  es  lohnt  daher  wahrlich  die  Mühe,  zunächst 
einmal  den  Kern  der  Frage  freizulegen,  um  einer  mühsamen  und  lang- 
wierigen Forschung  nach  dieser  Richtung  die  Wege  zu  ebnen. 

Suchen  wir  zuerst  die  Ansichten  der  verschiedenen  maßgebenden 
Gelehrten,  welche  die  Geschichte  der  italienischen  Medaillenkunde 
auf  ihren  heutigen  kritischen  Stand  gebracht  haben,  kurz  zu  skiz- 
zieren. Julius  Friedlaender  ist  über  Niccolo  di  Forzore  Spinelli  sehr 
kurzj  über  seine  Biographie  sagt  er,  entgegen  seiner  sonstigen  Ge- 
wissenhaftigkeit, gar  nichts;  als  sicher  beglaubigte  Arbeit  macht  er 
vier  bezeichnete  Stücke  des  Künstlers  namhaft  (die  fünfte,  der  Bischof 
von  Chioggia  Silvestro  Daziari,  vom  Jahre  1485,  war  ihm  noch  nicht 
bekannt)  5  daran  reiht  er  die  übrigen  gleichzeitigen  Florentiner  Me- 
daillen als  Werke  anonymer  Künstler  mit  dem  Bemerken,  daß  man 
bei  einigen  in  erster  Linie  an  Guazzalotti,  vielleicht  daneben  aber 
auch  an  Niccolo  denken  dürfe,  da  beide  Künstler  „einige  Stilver- 

282 


i/i.    Medaillen  von  Niccolo  Splnelli. 


\jx.    Rückseiten  von  Medaillen  des  Niccolo  Spinelji. 


XII.   Der  Florentiner  Medailleur  Niccolo  di  Forzore  Spinelli 

wandtschaft  miteinander"  hätten.  Alfred  von  Sallet  spricht  von 
„Nicolaus  Florentinus  und  den  Künstlern  seiner  Schule".  Armand 
und  nach  ihm  Heiß  haben  eine  kleine  Zahl  unbezeichneter  Medaillen 
als  „dem  Niccolo  zugeschrieben"  aufgeführt,  aber  für  den  ganzen 
umfangreichen  Rest  derselben,  wovon  sie  einzelne  noch  dem  Guazza- 
lotti,  Pollaiuolo,  Francia  u.  a.  zuschreiben,  haben  sie  aus  verschiede- 
nen, häufiger  wiederkehrenden  und  fast  übereinstimmenden  Rück- 
seiten eigene  Meister  erfunden,  indem  sie  diese  Reverse  gewisser- 
maßen als  ihre  Handzeichen  ansahen :  den  „Meister  der  Hoffnung", 
den  „Meister  mit  dem  Adler"  und  den  „Meister  mit  dem  Glück". 
Mit  demselben  Recht  könnte  man  noch  den  „Meister  mit  den  drei 
Grazien",  den  „Meister  der  Caritas",  den  „Meister  mit  dem  Merkur" 
u.  a.  nach  den  übereinstimmenden  Rückseiten,  die  sich  auf  andern 
dieser  Medaillen  finden,  aus  dieser  Gruppe  von  Medaillen  heraus- 
schälen. Neben  solchen  willkürlichen,  phantastischen  Meisternamen 
gehen  einige  andere  her,  für  die  der  treffliche  Gaetano  Milanesi  ver- 
antwortlich ist,  der  als  Archivar,  bei  einem  auffallenden  Mangel  an 
künstlerischem  Blick  und  Kenntnis  von  Kunstwerken,  aus  einzelnen 
unerklärten  Buchstaben  in  den  Umschriften  oder  Devisen,  aus  Be- 
ziehungen der  Dargestellten  zu  bestimmten  Künstlern  und  ähnlichen 
Gründen  die  Einführung  von  Namen  wie  Della  Robbia,  Dom. 
Cennini  und  Gioacchino  Cigliamocchi  unter  die  Florentiner  Medail- 
leure verschuldet  hat,  wie  er  auch  >  sonst  Dutzende  von  ganz  un- 
begründeten Künstlernamen  aus  gleich  vagen  Gründen  in  Armands 
Buch  eingeschmuggelt  hat. 

Das  ist,  bis  heute  wenigstens,  der  „Aufschluß,  den  uns  die  Flo- 
rentiner Archive  geben"^  und  auf  sie  setzte  J.  Friedlaender  alle  seine 
Hoffnungen,  während  er  „mit  Vermutungen,  die  sich  auf  den  Stil 
allein  gründen,  wenig  genützt"  glaubte.  Man  hat  die  Stilkritik  in  der 
Medaillenkunde  bisher  leider  nur  zu  wenig  geübt;  warum  sie  aber  bei 
den  Medaillen  ausgeschlossen  sein  soll,  ist  nicht  verständlich.  Gerade 
hier  erscheint  sie  besonders  am  Platzt,  sie  hat  mindestens  die  gleiche 
Aussicht  auf  Erfolg  wie  bei  allen  anderen  Kunstwerken;  dies  beweisen 
auch  die  neuen  Studien  von  G.  F.  Hill  im  Burlington  Magazine.  Bieten 
doch  außer  den  Porträten  der  Vorderseiten  auch  die  Rückseiten  ein 
reiches  Material  zur  stilistischen  Vergleichung;  ein  weiteres  Hilfs- 
mittel geben  die  Inschriften  durch  die  Form  ihrer  Buchsraben,  die 
Impresen  usw.;  außerdem  lassen  sich  aus  der  Tracht,  aus  Lebensalter, 
Aufenthaltsort  u.  a.  Beziehungen  der  Dargestellten  weitere  Anhalts- 
punkte zur  Bestimmung  der  Künstler  finden.    Für  die  Urkunden- 
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Forschung  bleibt  aber  trotzdem  noch  genug  zu  tun  übrig,  namentlich 
für  die  Medaillen  des  Niccolo  Spinelli,  deren  mir  bisher  etw  a  135  be- 
kannt sind  —  eine  Zahl,  die  sich  sicherlich  noch  vermehren  lassen 
wird  — ,  für  die  noch  vielfach  die  Lebensdaten  der  Dargestellten,  oft 
selbst  die  Feststellung  der  Persönlichkeit  und  die  Zeit  der  Entstehung 
der  einzelnen  Medaillen  ausfindig  zu  machen  sind.  Auch  ist  uns  über 
das  Leben  des  Niccolo  noch  sehr  wenig  bekannt. 

Alle  äußeren  und  inneren  Gründe  stimmen  zusammen,  um  die 
hier  in  Betracht  kommenden  Medaillen  nur  einem  und  demselben 
Künstler  zuzuschreiben;  daß  dieser  nur  Niccolo  Spinelli,  der  Sproß 
einer  alten  Künstlerfamilie  aus  Ärezzo,  Großneffe  des  Malers  Spinello 
Aretino,  sein  kann,  beweisen  die  fünf  mit  seinem  Namen  bezeich- 
neten Stücke.  Freilich  haben  jene  zahlreichen  Medaillen  manche  Ver- 
schiedenheiten unter  sich,  diese  sind  aber  nicht  größer  als  auch  bei 
andern  Künstlern,  zumal  wenn  diese,  wie  Niccolo,  mehr  als  ein  halbes 
Jahrhundert  tätig  waren,  bald  nach  dem  Leben,  bald  nur  nach  Ab- 
bildern arbeiteten  und  in  ihrer  Ausführung  sehr  verschiedenartig 
waren.  Auch  diese  Verschiedenheiten  sind  jedoch  nie  so  groß,  daß 
wir  deshalb  auf  verschiedene  Urheber  schließen  müßten.  Gerade  bei 
Medaillen  ist  die  Eigenart  der  Künstler,  bei  der  Eigentümlichkeit  der 
Technik  und  der  Mannigfaltigkeit  im  Ausdruck  bei  den  Vor-  und 
Rückseiten,  besonders  ausgeprägt.  Daß  mehrere  Künstler,  selbst 
Lehrer  und  Schüler  sich  zum  Verwechseln  ähnlich  wären,  kommt 
überhaupt  nur  ganz  ausnahmsweise  vor,  daß  aber  ein  halbes  Dutzend 
Medailleure  gleichzeitig  an  einem  Orte  im  gleichen  Charakter  ge- 
arbeitet haben  sollten,  ist  sicher  ausgeschlossen.  Die  Individualität 
verrät  sich  in  den  Medaillen  besonders  stark,  zumal  in  einer  so  indi- 
viduellen und  potenten  Schule,  wie  es  die  Florentiner  zur  Zeit  der 
Renaissance  ist. 

Eigentümlich  ist  allen  diesen  Medaillen  die  Verbindung  von 
treuster  Wiedergabe  der  Individualität  mit  meisterhafter  Breite  in 
Auffassung  und  Formengebung.  Es  charakterisiert  sie  unbestechliche 
Wahrheitsliebe  ebensosehr  wie  Größe  der  Anschauung,  die  auch  die 
häßlichsten  Züge  adelt;  und  neben  männlicher  Kraft  kommt  weibliche 
Schönheit  und  Zartheit,  kommt  selbst  der  Reiz  der  Jugend  zu  vollem 
Ausdruck.  Die  Ausführung  hat  regelmäßig  etv\as  sehr  Breites,  oft 
Skizzenhaftes.  Bei  den  Rückseiten,  die  manchen  anderen  Medailleuren 
am  meisten  zu  tun  machten,  hielt  sich  der  Künstler  nur  wenig  auf; 
sie  sind  fast  immer  flüchtig  behandelt,  dürftig  in  der  Erfindung  und 
beschränken  sich  mit  \Venigen  Ausnahmen  auf  eine  einzelne  Figur, 
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die  sich  regelmäßig  mehr  oder  weniger  oft  wiederholt  und  nicht 
selten  von  der  Antike  oder  von  zeitgenössischen  Künstlern  entlehnt 
ist.  Gelegentlich  sind  diese  Rückseiten  geradezu  roh,  namentlich  bei 
den  restituierten  Medaillen.  Wo  der  Künstler  fremde  Vorbilder  für 
seine  Rückseiten  benutzt,  sind  sie  dagegen,  wenn  er  sie  nicht  zu 
flüchtig  ausführt,  meist  sehr  reizvoll.  So  sind  seine  Rückseiten  mit 
Kopien  nach  antiken  Kameen  und  Statuen  recht  tüchtig,  namenthch 
die  nach  einem  Cameo  mit  den  drei  Grazien,  die  auf  fünf  verschiedenen 
Medaillen  vorkommen. 
Ausgezeichnet  ist  der 
Herkules  als  Schlangen- 
töter  auf  der  Rückseite 
der  Schaumünze  des 
ErcoleBentivogliojhier 
verrät  sich  deutlich  An- 
tonio del  PoUaiuolo  als 
Vorbild  (Abb.  173).  Die 
Komposition  der„Jung- 
fräuhchkeit  als  Zügel 
der  Liebe",  die  er  zwei- 
mal auf  Medaillen  von 
jungen  Personen  an- 
bringt, (als  Rückseite 
der  Medaille  des  Ro- 
berto Nasi),  dann  die 
Musik  auf  der  Rückseite 
der  Cassandra  Fedele, 
einem  Unikum  der 
Simonschen  Sammlung 
im  Kaiser -Friedrich- 
Museum       (Abb.     172 

oben),  und  die  Diana  als  Revers  dej"  Giovanna  Tornabuoni-Albizzi 
erinnern  an  Gestalten  von  Sandro  und  Filippino,  von  denen  sie  viel- 
leicht frei  entlehnt  sind.  Die  Einzelfiguren,  die  sich  sonst,  meist  in 
häufiger  und  fast  unveränderter  W^iederkehr,  auf  den  Rückseiten 
seiner  Medaillen  finden,  sind  dagegen  ebenso  dürftig  in  der  Erfindung, 
wie  flüchtig  und  gelegentlich  selbst  gering  in  der  Zeichnung.  Dies 
gilt  für  die  Gestalten  der  Hoffriung,  der  Liebe,  des  Glücks,  der  Ne- 
mesis, der  Weisheit,  der  Viktoria,  des  Merkur  in  gleichem  Maß^  wie 
für  die  Herrscher  zu  Pferde  oder  zu  Fuß,  die  Waff'en  und  Embleme  usw. 


173.    Niccolo  Spinelli.    Rückseite  der  Medaille 
des  Ercole  Bentivoglio. 
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Alle  haben  durchaus  den  gleichen  Charakter.  Es  sind  steife  oder 
ungeschickt  bewegte  Gestalten  mit  großeji  Extremitäten,  groben 
Zügen,  strähnigen  Haaren,  langen,  unschönen  Parallelfalten  der 
flatternden,  antikisierenden  Gewänder.  Noch  oberflächlicher  charak- 
terisiert und  flüchtiger  ausgeführt  sind  die  Tiere^  Bäume  und  Pflanzen 
sind  nur  schematisch  angedeutet.  Größeren  Kompositionen  geht  der 
Künstler  ängstlich  aus  dem  Wege,  wenn  er  sie  nicht  kopiert 5  selbst 
wo  er  nur  ein  paar  Figuren  einfach  nebeneinanderstellt,  mißglückt  ihm 
dies  regelmäßig,  wie  die  Rückseiten  der  Medaillen  von  Carlo  Federighi 
und  Antonio  Pizzamani  mit  drei  nüchtern  nebeneinandergestellten 
allegorischen  Frauengestalten  zur  Genüge  beweisen  (vgl.  den  Revers 
der  Pavoma-Medaille,  der  durchaus  dem  der  Medaille  des  Carlo  Fede- 
righi entspricht^  Heiss,  Med.  Flor.,  Taf  XVIII,  5).  Seine  Figuren 
gleichen  sich  bis  zur  eintönigen  Wiederholung.  Mit  der  Spe?,  die  am 
häufigsten  wiederkehrt,  obgleich  sie  von  allen  fast  die  schwächste  ist, 
sind  die  gleichfalls  häufige  Caritas  wie  die  Sapientia  (auf  einer  treff"- 
lichen,  unbeschriebenen  Frauenmedaille  in  der  Sammlung  Simon,  auf 
einer  der  ßoccacciomedaillen  und  auf  dem  großen  Uzzano)  und  die 
Fides  auf  der  Medaille  des  Fra  Alb.  Belli  fast  identisch;  die  Nemesis 
auf  der  Rückseite  des  Giuliano  dei  Medici  und  die  Minerva  auf  der 
des  Fra  Benedetto  Tiezzi  und  des  Ercole  d'  Este  (Heiß,  Die  Medaillen 
des  Hauses  Este,  Taf  VII,  3),  die  Viktoria  auf  der  Rückseite  der  Me- 
daillen der  Catarina  Riario  und  Karls  VIII.  von  Frankreich  sind  ganz 
ähnliche  Gewandfiguren  von  gleicher  Bildung  und  Ausführung.  Nun 
haben  freilich  von  den  fünf  bezeichneten  Medaillen  des  Niccolo 
Spinelli  drei  Reverse  mit  Darstellungen,  die  fast  treu  antiken  Kameen 
nachgebildet  sind,  auf  der  vierten  wird  fast  die  ganze  Rückseite  von 
einer  Inschrift  bedeckt;  nur  die  fünfte  hat  einen  Revers  mit  freier 
Erfindung:  die  Florentia  unter  einem  Lorbeerbaum  sitzendund  Blumen 
reichend,  eine  Fioraja  von  einer  Dürftigkeit  der  Erfindung,  Derbheit 
und  Flüchtigkeit  der  Zeichnung  und  Ausführung,  die  als  Revers  der 
Medaille  von  Lorenzo  il  Magnifico  doppelt  auffällig  ist.')  Diese  Ge- 
stalt und  ihre  Behandlung  ist  die  typische  auf  der  großen  Mehrzahl 
der  hier  in  Betracht  kommenden  Medaillen;  in  den  meisten  verrät  sich 
die  gleiche  Hand  auf  den  ersten  BUck.  Daß  alle  diese  Stücke  auch  in 
ihren  Inschriften,  in  der  Form  der  Buchstaben  und  der  Art  ihrer  An- 

')  Fast  genau  wiederholt  ist  diese  Gestalt  in  der  viel  kleineren  Medaille  des 
Politian,  die  etwa  gleichzeitig  entstanden  ist.  Hier  ist  der  Komposition  ein  Genius 
hinzugefügt,  welcher  der  sitzenden  Frau  Lorbeeren  reicht,  die  er  vom  Baum  über  ihr 
gepflückt  hat  (Abb.  172,  Mitte  links). 
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bringung  den  gleichen  Charakter  haben,  darauf  sei  hier  nur  im  Vor- 
beigehen hingewiesen. 

Die  Vertreter  der  Ansicht,  daß  diese  Medaillen  verschiedenen 
Künstlern  angehören,  von  denen  die  meisten  immer  die  gleiche 
Rückseite  angewandt  hätten,  wollen  wesentliche  Unterschiede  zwi- 
schen ihnen  entdeckt  haben.  So  auch  C.  von  Fabriczy  in  seinem 
trefflichen  Handbuch  der  italienischen  Medaillenkunde.  Der  „Maitre 
ä  l'Esperance"  soll  nach  ihm  dem  Niccolo  am  nächsten  stehen,  die 
Arbeiten  des  „Medailleur  ä  la  Fortune"  sollen  ein  mehr  handwerk- 
liches Können  verraten,  auch  in  der  mangelhafteren  Behandlung  der 
Porträte')  während  die  Schaumünzen  des  „Maitre  ä  l'Aigle"  nach  seiner 
Ansicht  eine  viel  bedeutendere  Persönlichkeit  offenbaren.  In  bezug 
auf  die  Darstellungen  der  Rückseiten  habe  ich  meine  entgegengesetzte 
Ansicht  schon  dargelegt;  dasselbe  gilt  aber  auch  für  die  Vorderseiten: 
sie  zeigen  alle  den  gleichen,  sehr  eigenartigen,  als  Porträtbildner 
höchst  bedeutenden,  großzügigen  Künstler.  Freilich,  Verschieden- 
heiten bieten  diese  etwa  hundertfünfunddreißig  Bildnisse  genau  sowie 
ihre  Rückseiten,  ja  noch  mehr  und  noch  größere;  denn  während  der 
Künstler  in  den  Kompositionen  der  Reverse  sich  meist  wiederholt, 
notdürftig  behilft  und  seine  Schwächen  als  Erfinder  und  Darsteller 
nur  dürftig  versteckt,  ist  er  in  seinen  Porträten  stets  neu,  versteht 
dank  seiner  außerordentlichen  Treffsicherheit  und  der  vollen  Er- 
fassung der  Persönlichkeit  immer  eigenartige  Bilder  vorzuführen  und 
weiß  für  sie  den  besten  plastischen  Ausdruck  zu  finden.  Andere 
Verschiedenheiten  brachte  der  Umstand  mit  sich,  daß  der  Künstler 
nicht  immer  nach  der  Natur,  sondern  gelegentlich  nach  alten  Vor- 
lagen oder  vielleicht  gar  aus  der  Phantasie  arbeitete ;  in  letzterem 
Falle  ist  er,  wie  die  meisten  seiner  restituierten  Medaillen  zeigen,  fast 
ebenso  flüchtig  und  oberflächlich,  wie  in  seinen  Rückseiten. 

Nicht  unwesentliche  Unterschiede  ergeben  sich  namentlich  aus 
der  Zeit  der  Entstehung;  verteilen  sich  doch  die  hierher  gehörigen 
Medaillen  über  eine  Zeit  von  nahezu  einem  halben  Jahrhundert.  Die 
früheste  ist  die  große  Schaumünze  auf  Anton  vonBurgund  (Abb.  idp), 
die  wir,  auch  nach  dem  Alter  des  Dargestellten  um  1468  setzen  müssen, 
als  Niccolo  am  Hofe  Karls  des  Kühnen  als  Stempelschneider  lebte: 

')  Daß  C.  V.  Fabriczy  damit  keineswegs  die  allgemeine  Ansicht  ausspricht,  geht 
daraus  hervor,  daß  Julius  Friedlaender  eine  dieser  Medaillen,  die  auf  der  Rückseite 
die  Fortuna  zeigen,  die  Medaille  des  Alessandro  Vecchietti  (Abb.  171,  Mitte),  für 
eine  der  trefflichsten  unter  allen  diesen  Florentiner  Schaumünzen  erklärt,  eine  An- 
sicht, der  ich  mich  durchaus  anschließe. 
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die  spätesten,  wie  Papst  Leo  X.  (als  Kardinal),  Francesco  Lancilotti 
(geb.  1472)  und  andere  sind  in  den  letzten  Jahren  vor  seinem  Tode 
(1514)  entstanden.  Jenes  früheste  Porträt,  dem  sich  das  des  Giovanni 
Gaddi  wahrscheinlich  als  die, erste  in  Florenz  nachweisbare  Medaille 
seiner  Hand  (nach  dem  Alter  des  Dargestellten  um  1475')  anschließt, 
ist  in  starkem  Relief  gearbeitet,  außerordentlich  breit,  aber  von 
schlichter  Größe  und  wahrhaft  meisterhaft.')  Das  gleiche  gilt  von  der 
Medaille  des  Giuliano  de'  Medici,  die  um  1478  entstanden  sein  muß, 
da  der  Revers  mit  der  Nemesis  auf  seine  Ermordung  hinweist.  In  den 
achtziger  Jahren,  in  denen  namentlich  jene  Fülle  von  Porträten  aus 
der  Umgebung  des  Lorenzo  Magnifico  entstand,  erscheint  er  gleich- 
mäßiger in  der  Ausführung,  zuweilen  beinahe  sorgfältig,  stets  von 
feinster  Individualität.  Im  Laufe  der  neunziger  Jahre  wird  der  Künst- 
ler flüchtiger  und  derber,  das  lange  Haar  wird  auffallend  strähnig,  die 
Haltung  gelegentlich  steifer,  die  Schrift  sorgloser,  Eigentümlichkeiten, 
die  mit  dem  hohen  Alter  noch  zunehmen.  Immerhin  sind  diese  Ver- 
schiedenheiten, trotz  der  großen  Zahl  der  Werke  und  dem  langen 
Zeitraum,  über  den  sie  sich  erstrecken,  keineswegs  besonders  starke, 
wenn  man  damit  die  Verschiedenheit  innerhalb  der  Werke  anderer 
Porträtkünstler,  eines  Rembrandt,  A.  van  Dyck  oder  Frans  Hals,  ver- 
gleicht. Auch  zeigen  sich  diese  kleinen  Abweichungen  gleichfalls 
innerhalb  der  verschiedenen  Gruppen  dieser  Florentiner  Medaillen, 
die  man  nach  ihren  übereinstimmenden  Rückseiten  aufgestellt 
hatj  ein  weiterer  Beweis  für  die  völlige  Grundlosigkeit  dieser  Auf- 
stellung. 

Die  Nationalität  mancher  Dargestellten,  wie  Ort  und  Zeit,  wo  und 
wann  diese  Medaillen  entstanden,  sprechen  keineswegs  gegen  Nic- 
colo Spinelli  als  ihren  Urheber,  wie  man  behauptet  hat.  Dies  gilt  auch 


')  Nach  einer  freundlichen  Mirteilung  von  Dr.  Bombe  war  der  Künstler  im 
Jahre  1478  bereits  seit  längerer  Zeit  wieder  in  Florenz,  da  im  Nachlaßinventar 
des  Bankier  Francesco  Ducci  im  Oktober  1478  erwähnt  wird,  daß  Niccolo  di 
Forzore  eine  „paluza  leghata  in  filo  d'oro"  in  Versatz  an  den  Verstorbenen  ge- 
geben hatte. 

^)  Wenn  J.  Friedlaender  die  Arbeit  als  ,,derb,  fast  roh,  aber  doch  geistreich" 
bezeichnet  hat,  so  war  sein  Urteil  wohl  von  der  Gewöhnung  an  sauber  ziselierte 
Medaillen  getrübt,  wodurch  sich  auch  seine  Vorliebe  für  Niccolos  Landsmann 
Guazzalotti  erklärt.  Ich  kenne  wenige  Medaillen  von  der  Kraft  und  Lebenstülle, 
von  der  sicheren  Meisterschaft  in  der  Wiedergabe  der  Persönlichkeif,  wie  gerade 
dieses  Unikum  des  Berliner  Münzkabinetts,  das  viel  mehr  von  der  Art  eines 
monumentalen  Bildhauers  als  von  der  eines  Medailleurs  und  Stempelschneiders  an 
sich  hat  —  ein  Kennzeichen  für  fast  alle  Arbeiten  des  Niccolo. 
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in  bezug  auf  die  Schaumünzen  von  französischen  Persönlichkeiten, 
selbst  nachdem  nachgewiesen  worden  ist,  daß  der  in  Lyon  beschäf- 
tigte Goldschmied  namens  Niccolo,  der  dort  1499  starb,  nicht  mit 
unserem  Meister  eine  Person  gewesen  sein  kann.  Denn  die  Medaillen 
Karls  VIII.  von  Frankreich  und  seiner  Würdenträger,  die  1494  sich 
in  Lyon  um  ihn  versammelten,  um  den  Feldzug  gegen  Italien  vor- 
zubereiten, brauchen  keineswegs  dort  ausgeführt  zu  sein:  jene  fünf 
großen  Schaumünzen  sind  vielmehr  sehr  wahrscheinlich  in  Florenz 
entstanden,  da  ja  Karl 
im  Februar  des  folgen- 
den Jahres  Florenz 
einnahm  und  brand- 
schatzte und  sich  dort 
einige  Zeit  mit  eben 
jenen  Granden  auf- 
hielt. Auch  die  Me- 
daille Antons  von  Bur- 
gund  könnte,  wenn 
man  die  Identität  des 
von  Karl  dem  Kühnen 
als  Stempelschneider 
beschäftigten  Florenti- 
ners Nicolas  de  Spinel 
mit  dem  Medailleur 
dieses  Namens  leug- 
nen wollte,  sehr  wohl 
in  Florenz  oder  Rom 
entstanden  sein,  da  An- 
ton wiederholt  nach 
Italien  kam.  Florenz 
wurde  von  distinguier- 
ten Fremden  schon  da-  ^ 

mals  so  vielfach  besucht,  daß  wir  im  allgemeinen  bei  den  meisten 
der  Florentiner  Medaillen,  die  nicht  in  Florenz  ansässige  Itaüener 
oder  Ausländer  darstellen,  ihre  Entstehung  bei  gelegentlichem  Auf- 
enthalt dieser  Personen  in  Florenz  annehmen  dürfen.  Durch  ein 
eingehenderes  Studium  ihrer  Biographien,  die  bisher,  die  bekann- 
testen ausgenommen,  meist  noch  sehr  im  argen  liegen,  wird  sich 
dies  mit  mehr  oder  weniger  Sicherheit  feststellen  lassen.  Nur  für 
Rom  dürfen  wir  schon  jetzt  einen  Aufenthalt  Niccolos  im  Jahre  1485 


174.    Niccolo  Spinelli.    Medaille  des  Stefano 
Taverna. 


Bode,  Florentiner  Bildhauer. 
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bis  in  das  folgende  Jahr  hinein  annehmen,  da  nicht  nur  zwei  Me- 
daillen des  Papstes  Innozenz  VIII.  (Abb.  171,  oben  hnksj')  von  seiner 
Hand  vorhanden  sind,  von  denen  die  eine  die  Jahreszahl  1486  trägt, 
sondern  auch  eine  Gruppe  anderer  Schaumünzen,  welche  päpstliche 
Sekretäre  und  Protonotare  darstellen,  sich  nach  den  Aufschriften  v^  ie 
nach  Alter  und  Tracht  der  Dargestellten  in  diese  Zeit  setzen  läßt^ 
so  Antonio  Geraldini  (Abb.  170,  Mitte  links),  Bernardo  Gamb  .  .  . 
(datiert  1485),  Giovanni  Mendoza,  Stefano  Taverna  (Abb.  174),  dann 
die  Tochter  des  Papstes,  Teodorina  Usamari-Cibb,  und  deren  junge 
Tochter  Peretta  Usamari,  vielleicht  auch  der  Bischof  Silvio  d'  Uziari 
von  Chioggia  (datiert  1485),  Domenico  Grimani,   Kardinal  von  S. 

Marco  (Museo  Correr),  der  Kardinal 

Giangiacomo  Sclafenati,  sein  Bruder 
Filippo  und  der  Bischof  von  Piacenza 
Fabritio  Marliani,  die  aus  der  gleichen 
Zeit  stammen,  sowie  die  Rhodiser- 
Ritter  John  Kendal  und  Guilleaume 
Caoursin  (Abb.  171,  oben  rechts),  die 
zu  Innozenz'  Zeit  in  Rom  waren. 
Andere,  wie  den  Bischof  von  Brixen 
Greudner  (die  eine  seiner  beiden 
Medaillen  datiert  von  1502),  den  Vene- 
zianer Antonio  Pizzamani,  den  Pro- 
fessor Fra  Alberto  Belli  von  Perugia 
(wenn  diese  Persönlichkeit  richtig 
bestimmt  ist),  den  jungen  Prinzen 
Alfonso  d'Este  (datiert  1493,  Abb.  170, 
oben  links),  seinen  Bruder  Ippolito 
d'Este  (wahrscheinlich  1503,  wo  er 
lange  krank  in  Florenz  lag)  und  ihren  Vater  Ercole  (wohl  gleich- 
zeitig), Catarina  Riario- Sforza')  (Abb.  176)  und  ihren  Sohn  Otta- 

')  Wir  bilden  die  Rückseite  dieser  bekannten  Medaille  hier  neben  dem  Revers 
der  von  Niccolo  bezeichneten  Medaille  des  Ant.  Geraldini  ab  (Abb.  i  70,  Mitte  links), 
um  zu  zeigen,, daß  der  Künstler  in  der  ersteren  die  beiden  rechts  stehenden  Figuren 
fast  unverändert  nach  der  „Religion"  der  Geraldini-Medaille  wiederholt  hat,  die  selbst 
wieder  von  einer  römischen  Münze  entlehnt  ist. 

^)  Die  Entstehung  dieser  Medaille  wird  nach  dem  Jahre  1488  angesetzt,  weil 
in  diesem  Jahre  Catarina  ihren  Gatten  Girolamo  Riario  verlor.  Doch  gibt  es  zwei 
Redaktionen  der  Medaille;  nur  auf  der  zweiten  trägt  sie  den  Witwenschleier,  während 
die  sehr  seltene  frühere,  etwas  größere  sie  im  vollen  reichen  Haarschmuck  zeigt,  also 
noch  bei  Lebzeiten  Girolamos  entstanden  sein  muß.    Später,  als  ihr  Sohn  Otraviano, 


175.    Niccolo  Spinelli.    Medaille 
des  Angelo  Politiano. 
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viaQO,  Achille  Tibaldi  (f  1503)  aus  Cesena  11.  a.  m.  wird  der  Künstler 
bei  gelegentlichem  Aufenthalt  dieser  Personen  in  Florenz  modelliert 
haben. 

Ein  eigentümliches  Resultat  ergibt  sich,  wenn  wir  die  Menge  der 
von  Niccolo  verewigten  Bildnisse  auf  die  politische  und  soziale 
Stellung  der  Dargestellten  ansehen.  Eine  große  Zahl  gehört  zunächst 
den  Mediceern')  und  ihrem  Kreise:  von  Lorenzo  und  Giuliano  bis 
zum  Kardinal  Giovanni  und  anderen  jüngeren  Gliedern  der  Familie  j 
darunter  verschiedene  bisher  nicht  näher  festgestellte  Mitglieder  der 
Mediceer  wie  Diamante 
de'  Medici  und  eine  nur 
durch  die  Impresen  (SEM- 
PER  und  GLOVIS)  als 
solche    gesicherte    junge 


für  den  sie  in  heroinenhafter 
Weise  das  Regiment  führte, 
heranwuchs,  ließ  sie  dessen 
Medaille  (mit  dem  Knaben  zu 
Pferde  auf  der  Rückseite)  von 
Niccolo  anfertigen  und  gleich- 
zeitig durch  ihn  die  neue  Re- 
daktion ihrer  eigenen  Medaille 
ausführen.  Die  beiden  Rück- 
seiten finden  wir  fast  unver- 
ändert auf  den  1+95  entstan- 
denen Medaillen  Karls  VIII., 
des  Jean  du  Mas  und  Antoine 
de  Gimel  wiederholt.  Die  An- 
nahme Gottschewskis,  daß  die 
Bronzebüste  einer  alten  Dame 
mit  dem  Witwenschleier  im 
Museo  Nazionale  zu  Florenz, 
die  früher  als  ein  Werk  Dona- 
tellos   galt,   Catarina    darstelle, 

ist  sicher  irrtümlich.  Catarina  starb  im  Jahre  M09  im  Alter  von  3 6  Jahren,  wäh- 
rend die  in  der  Büste  Dargestellte  eine  doppelt  so  alte  Frau  war.  Auch  sind  die 
Züge  vollständig  abweichend  von  denen  der  Catarina,  und  der  Charakter  der  Büste 
ist  noch  echt  quattrocentistisch. 

^j  Daß  die  beiden  bekannten  großen  Medaillen  auf  Piero  di  Cosimo  de'  Medici 
und  dessen  Bruder  Giovanni  gleichfalls  von  Niccolo  herrühren,  scheint  mir  nicht 
wahrscheinlich.  In  ihrer  Größe,  in  der  Art,  wie  sie  im  Raum  angeordnet  sind,  in 
ihrer  skizzenhaften  Behandlung  wie  im  Reliefstil  haben  sie  mehr  den  Charakter 
eigentlicher  Reliefs  als  den  von  Medaillen,  sind  also  wohl  von  der  Hand  eines  Bild- 
hauers. 


17Ö.    Niccolo  Spinelli.    Medaille  der  Catarina 
Riario-Sforza. 
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Frau/)  Daneben  finden  wir,  meist  aus  den  achtziger  Jahren,  Mit- 
glieder der  großen  Familien,  welche  den  Mediceern  nahe  standen: 
der  Tornabuoni,  Strozzi,  Gaddi,  Guidi,  Salviati,  Altoviti,  Morelli, 
Sassetta,  Federighi,  Nasi,  Macchiavelli  usw.  Auch  der  Kreis  der  Ge- 
lehrten und  Künstler  um  Lorenzo  Magnifico  fehlt  nicht:  lebensvolle 
Bildnisse  von  Marsilio  Ficino  und  Politiano  (Abb.  174)  und  seiner 
Tochter  (?)  Maria  (Abb.  17(5),  von  dem  Architekten  Francesco  Fila- 
rete,  dem  Goldschmied  Lorenzo  Ciliamocchi,  dem  Maler  Francesco 
Lancillotto  sind  uns  in  diesen  Medaillen  erhalten.  Die  Anregung  zu 
den  Schaumünzen  längst  verstorbener  großer  Bürger  von  Florenz 
haben  wir  wohl  gleichfalls  auf  Lorenzo  zurückzuführen.   Neben  den 

großen  Dichtern  Dante,  Boccaccio 
und  Petrarca  finden  wir  den  be- 
rühmten Latinisten  Coluccio  Salu- 
tati, die  Kriegshelden  der  Floren- 
tiner: Neri  Capponi  und  Niccolo 
Uzzano,  den  Staatssekretär  Mar- 
suppini  und  ihre  als  Heilige  ver- 
ehrten Geistlichen  Gualberto  und 
den  Erzbischof  B.  Antonino.  Mit- 
glieder einzelner  fremder  Ge- 
schlechter, von  denen  uns  Bildnisse 
in  diesen  Schaumünzen  begegnen, 
waren  damals  in  hohen  Stellungen 
oder  als  Freunde  um  die  Mediceer 
versammelt;  so  die  Orsini  durch 
Lorenzos  Gattin,  die  Bentivoglio 
durch  Ercole  Bentivoglio,  der  seit 
i486  Kommandeur  der  Florentiner 
Truppen  war,  die  Mirandola  durch  den  gelehrten  Freund  Loren- 
zos, Pico,  u.  a.  m.  An  Papst  Innozenz  VIII.  gelangte  Niccolo  ge- 
wiß auch  durch  die  freundschaftlichen  Beziehungen  Lorenzos  zu 


176.    Niccolo  Spinelli.    Medaille 
der  Maria  Politiana. 


^)  Auch  die  irrtümlich  als  N.  Acciajuolo  bezeichnete  Medaille  scheint  mir  einen 
Mediceer  darzustellen,  vielleicht  den  etwas  idealisierten  Giuliano,  Bruder  Lorenzos. 
Die  Buchstaben  NA  zu  beiden  Seiten  des  Kopfes  geben  wohl  nicht  die  Anfangsbuch- 
staben des  Namens,  sondern  eines  Wahlspruchs.  Es  gibt  eine  zweite  kleinere  Schau- 
münze ohne  Rückseite  und  Umschrift  von  der  Hand  des  Niccolo,  die  in  gleicher 
Weise  zu  jeder  Seite  des  Kopfes  einen  Anfangsbuchstaben  zeigt:  die  anziehende  Me- 
daille einer  jungen  Frau  in  der  Sammlung  des  Kastells  zu  Mailand  mit  der  Bei- 
schrift I.  A. 
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• 

diesem  Papst,  die  schließlich  zu  der  Vermählung  eines  Sohnes  von 
Innozenz  mit  einer  Tochter  Lorenzos  führte.  Wir  stellten  bereits 
fest,  daß  Niccolo  Innozenz  selbst,  seine  Tochter  und  Enkelin  sowie 
eine  Reihe  hochgestellter  Geistlicher  und  Beamten  in  der  Mitte  der 
achtziger  Jahre  in  Medaillen  porträtierte,  als  er  wahrscheinlich  damals 
am  päpstUchen  Hofe  sich  längere  Zeit  aufhielt. 

Diese  ausgiebige  Beschäftigung  des  Künstlers  für  Lorenzo  Mag- 
nifico  und  seine  Umgebung  machte  ihn  keineswegs  zu  einem  Partei- 
gänger der  Medicij  wir  sehen  vielmehr,  daß  er  nach  echter  Art  der 
damaligen  italienischen  Künstler  und  Gelehrten  gelegentlich  selbst 
ihren  erbittertsten  Feinden  in  gleicher  Weise  diente.  Als  die  Fran- 
zosen in  Florenz  einzogen,  modellierte  er  Karl  VIII.  und  verschiedene 
seiner  vornehmsten  Begleiter  sowie  gleichzeitig  den  von  Lorenzo 
verbannten  und  mit  dem  französischen  Heere  zurückkehrenden  Lo- 
renzino  de'  Medici.  Als  dann  Savonarola  sein  geistliches  Regiment 
in  Florenz  aufrichtete,  fertigte  Niccolo  eine  Medaille  nach  der  anderen 
von  dem  beliebten  Volkshelden,  der  unter  den  Künstlern  seine  be- 
geistertsten Parteigänger  hatte');  und  die  meisten  in  den  Jahren  149^ 
bis  1498  entstandenen  Medaillen  zeigen  Anhänger  des  Frate.  Nach- 
dem aber  das  päpstliche  Strafgericht  über  ihn  verhängt  war  und  die 
Volksgunst  sich  von  ihm  abwandte,  nahm  Niccolo  nicht  den  ge- 
ringsten Anstand  daran,  einen  seiner  Richter,  den  alten  Dominikaner- 
general Gioacchino  della  Torre,  durch  eine  vom  Jahre  1498  datierte 
Medaille  zu  verewigen,  deren  eine  Rückseite  den  Merkur,  die  andere 
sogar  Dolch  und  Kappe,  also  dielnsignien  seines  Henkeramtes,  tragen! 
Wie  wenig  man  ihm  dieses  Arbeiten  für  den  jedesmaligen  Macht- 
haber verdachte,  zeigen  die  Medaillen,  die  der  Künstler,  damals  schon 
ein  Greis  über  achtzig  Jahre,  nach  der  Restauration  der  Mediceer 
vom  Kardinal  Giuliano  und  vom  jüngeren  Pier  Francesco  de'  Medici 
anfertigte. 

Der  Umstand,   daß   die   meisten   dieser  Medaillen    die  hervor- 

')  Im  Kabinett  J.  Simon  im  Kaiser-Friedrich -Museum  befindet  sich  eine  fast 
treue  Wiederholung  des  Savonarola:  ein  Mönch  mit  dem  Kruzifix  in  der  Hand,  aber 
mit  einem  bärtigen  Profil,  das  nach  der  Inschrift  den  B.  Bonagiunto  Manetti  darstellt 
und  wohl  bald  nach  jener  Savonarolamedaille  entstand.  Dies  möchte  ich  auch  für 
eine  zweite  Mönchsmedaille  annehmen,  die  in  Anordnung  der  Kutte  und  im  Stil 
ganz  mit  den  kleinen  Savonarolamedaillen  übereinstimmt.  Man  bezeichnet  sie,  wohl 
irrtümlich,  als  das  Porträt  des  gelehrten  Frate  Alberto  Belli  aus  Perugia,  der  schon 
1482  starb.  Die  Medaille  zeigt  auf  der  Rückseite  die  Gestalt  des  Fides  ganz  über- 
einstimmend mit  der  bei  Niccolo  so  oft  vorkommenden  Spes,  wodurch  auch  die 
übereinstimmenden  Savonarolamedaillen  als  Werke  Niccolos  gesichert  werden. 
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ragendsten  Persönlichkeiten  und  Mitglieder  der  ersten  Familien  von 
Florenz  oder  damit  in  naher  Beziehung  stehende  Männer,  gleichviel 
welcher  Partei  sie  angehörten,  durch  fast  vier  Jahrzehnte  darstellen, 
ist  ein  Beweis  mehr,  daß  sie  nur  von  Einem  Künstler,  also  von  Nic- 
colo Fiorentino,  herrühren.  Denn  gerade  wie  heute,  so  wendete 
man  sich  gewiß  auch  damals  in  solchen  künstlerischen  Bedürfnissen 
an  den  Künstler,  der  Mode  war.  Daß  aber  solcher  berühmter  Me- 
dailleure in  Florenz  gleichzeitig  mehrere  oder  gar  ein  halbes  Dutzend 
nebeneinander  tätig  gewesen  sein  sollten,  ist  ebenso  unwahrschein- 
lich, wie  daß  sie  alle  in  der  gleichen  Art  gearbeitet,  und  daß  sich 
von  allen,  bis  auf  den  einen  Niccolo,  keine  Überlieferung  erhalten 
haben  sollte. 

Wie  bei  den  Medaillen  überhaupt,  so  verdienen  ganz  besonders 
bei  diesen  Florentiner  Medaillen  die  Rückseiten  unsere  Beachtung; 
freilich  in  der  Regel  keineswegs  wegen  ihres  künstlerischen  Wertes, 
wohl  aber  in  bezug  auf  ihren  Inhalt.  Soweit  sie  überhaupt  figürliche 
Darstellungen  und  nicht  einfache  Inschriften,  Wappen  oder  der- 
gleichen enthalten,  zeigen  diese  Reverse,  wie  wir  sahen,  eine  oder 
wenige  allegorische  Figuren  oder  mythologische  und  dann  der  Antike 
entlehnte  Gestalten,  meist  gleichfalls  mit  allegorischer  Beziehung, 
nicht  selten  in  Verbindung  mit  Impresen  und  Wahlsprüchen.  V\it 
die  Inschriften  wurden  diese  Darstellungen  auf  den  Rückseiten  viel- 
fach, wenn  nicht  in  der  Regel,  von  den  Bestellern  der  Medaillen 
oder  von  deren  gelehrten  Ratgebern  ausgewählt  und  festgestellt. 
Die  Annahme  jener  „Meister  mit  dem  Adler",  „Meister  mit  der 
Hoffnung"  usw.,  die  auf  der  Voraussetzung  beruht,  die  Künstler 
hätten  solche  Darstellungen  für  die  Rückseiten  ihrer  Medaillen  ge- 
wissermaßen als  ihr  Monogramm  sich  ausgedacht,  widerspricht  allem, 
was  viele  hundert  Medaillen  jener  Zeit  uns  lehren,  und  steht  in 
Widerspruch  mit  der  ganzen  humanistischen  Anschauung  in  Italien. 
Diese  Rückseiten  sind  vielfach  auch  heute  noch  in  ihrer  Beziehung 
zu  den  Porträten  der  Vorderseiten  unschwer  verständlich;  so  bei  den 
Medaillen  Niccolos  z.  B.  die  Nemesis  als  Revers  des  GiuHano  de' 
Medici,  die  Florentia  bei  Lorenzo,  die  Herkulesarbeit  auf  der  Rück- 
seite des  Heerführers  Ercole  Bentivoglio,  die  Viktoria  bei  Karl  VIII. 
und  Catarina  Riario,  Keuschheit  und  Liebe  bei  der  jungen  Rucellai 
usw.  Schwerer  ist  zu  erklären,  weshalb  einzelne  Reversdarstellungen 
so  oft  vorkommen,  und  zwar  bei  Personen  verschiedenen  Geschlechts 
und  Alters  und  ganz  verschiedener  Stellung.  Nur  die  Fortuna  kommt 
als  Revers  (mit  verschiedenen  Wahlsprüchen)  fast  ausschließlich  zur 
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Zeit  der  Herrschaft  des  Savonarola  vorj  auch  hat  einer  der  Dar- 
gestellten, Daniele  Nicolai,  durch  die  Beischrift  I  H  S  seiner  Begeiste- 
rung für  den  Frate  und  seine  Lehre  noch  besonderen  Ausdruck  ge- 
geben. Aber  wie  ist  gerade  die  Fortuna  mit  Savonarola  in  Verbindung 
zu  bringen?  Auch  haben  wir  noch  eine  Medaille  mit  dieser  Rück- 
seite vom  Jahre  1503  (Niccolo  Tranqueri,  in  der  Sammlung  Simon 
des  Kaiser- Friedrich-Museums)  und  eine  zweite  mit  einem  vollbärtigen 
Manne  ohne  JSTamensumschrift  (Heiß,  Taf.  XIV,  i),  die  nach  der 
Tracht  noch  mehrere  Jahre  später  entstanden  sein  wird.  Die  Spes 
kommt  fast  unverändert  auf  neunzehn  Medaillen  vor,  wie  Armand 
angibt,  und  läßt  sich  durch  etwa  dreißig  Jahre  bei  den  verschieden- 
artigsten Persönlichkeiten  verfolgen.  Als  Rückseite  von  Porträt- 
medaillen, zumal  am  Ende  des  Quattrocento  in  Italien,  ist  sie  ja  leicht 
verständlich  5  ob  aber  die  Wahl  derselben  in  Florenz  noch  eine  be- 
sondere Bedeutung  hat,  darüber  werden  die  intimen  Kenner  der 
Florentiner  Geschichte  dieser  Zeit  hoffentlich  Auskunft  bringen. 
Ihnen  erwächst  auch  in  der  Deutung  der  zahlreichen  Impresen  und 
Wahlsprüche  und  deren  Beziehung  zu  den  Dargestellten  eine  andere 
schwierige,  aber  dankbare  Aufgabe. 


177.    Revers  der  Medaille  der  Catarina  Riario- Sforza. 
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XIII.  JUGENDWERKE  MICHELANGELOS 

UND  IHRE  BEZIEHUNG  ZU  WERKEN  DER  LEHRER 

UND  VORGÄNGER  DES  KÜNSTLERS.') 

Wenn  einem  Künstler  wie  Michelangelo,  der  in  seiner  genialen 
Eigenart  ganz  einzig  dasteht  und  dessen  Schüler  schon  bemüht  waren, 
seine  Werke  möghchst  vollständig  aufzuzählen  und  zu  beschreiben, 
Arbeiten  zugewiesen  werden,  die  von  diesen  nicht  erwähnt  und  auch 
durch  Urkunden  nicht  beglaubigt  sind,  so  wird  man  solche  Zu- 
schreibungen  mit  Recht  nur  zögernd  und  mit  Vorsicht  aufzunehmen 
geneigt  sein.  Trotzdem  haben  einige  solche  Zuweisungen  fast  ohne 
Diskussion  allgemeine  Zustimmung  gefunden 5  so  der  „Apollo"  im 
Museo  Nazionale  zu  Florenz,  der  sogenannte  Apollo  im  Victoria 
und  Albert-Museum  und  der  Kauernde  Jüngling  in  der  Kaiserhchen 
Eremitage  zu  Petersburg,  die  alle  drei  ohne  jede  Beglaubigung  sind. 
Andere  Bestimmungen,  die  eine  Zeitlang  allgemein  anerkannt  schie- 
nen, finden  von  Zeit  zu  Zeit  immer  wieder  Zweifler,  die  dann  um 
so  lauter  ihr  Veto  dagegen  einlegen.  Dies  gilt  namenthch  für  einige 
als  Jugendwerke  in  Anspruch  genommene  Arbeiten:  für  den  „Gio- 
vannino"  im  Berliner  Museum  wie  für  die  unfertigen  Gemälde  der 
„Grablegung"  und  der  „Madonna  von  Manchester"  in  der  National 
Gallery  zu  London.  Diese  beiden  Bilder,  die  auch  im  konservativen 
England  wegen  ihres  mangelnden  pedigree  lange  angezweifelt  wur- 
den, werden  zwar  dort  jetzt  offiziell  als  echte  Werke  des  jungen 
Michelangelo  akzeptiert,  Wölif  lins  Ausführungen  gegen  die  Autor- 
schaft Michelangelos  am  Giovannino  sind  zwar  von  W.  Henke,  Strzy- 
gowski  und  Brinkmann  entschieden  abgelehnt  und  von  Karl  Justi  und 
Adolf  Hildebrand  bei  ihrer  Besprechung  der  Statue  nicht  einmal  be- 
rücksichtigt worden:  aber  immer  werden  von  selten  derer,  welche 
die  Künstler  nur  nach  ihren  Hauptwerken  analysieren  und  charakteri- 

^)  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1901. 
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sieren  und  danach  sogar  ihre  Entwicklung  zu  konstruieren  suchen, 
Werke,  die  von  der  gewohnten  Art  der  Meister  abweichen,  diesen 
abgesprochen  werden.  Eine  solche  Auffassung  berücksichtigt  nicht, 
daß  jedes  Werk  eines  genialen  Künstlers  gewisse  Abweichungen  von 
allen  andern  aufweist,  sie  kann  daher  der  Entwickelung  gerade  der 
großen  Künstler  nicht  voll  gerecht  werden  und  wird  namentlich  gegen 
abweichende  Jugendwerke  stets  von  neuem  Zweifel  vorbringen. 

Der  Kampf  um  die  Gemälde  Raphaels  aus  jener  Peruginoschen 
Zeit  hat  sich  nur  deshalb  gelegt,  weil  seit  einigen  Jahrzehnten  eine 
gewisse  Raphael-Müdigkeit  in  der  Forschung  eingetreten  war,  die  erst 
in  neuester  Zeit  in  den  trefflichen  Arbeiten  von  Dr.  Fischel  wieder 
neue  Anregung  zu  aussichtsvoller  Forschung  erhalten  hat.  Um  so 
lebhafter  tobt  er  um  Leonardos  frühere  Werke,  ja  um  fast  sein  ganzes 
Malerwerk.  Die  ziemlich  beträchtliche  Zahl  kleiner  Gemälde,  die  von 
Spezialforschern  als  frühe  Werke  Correggios  in  Anspruch  genommen 
werden,  sind  von  jener  Seite  entweder  nicht  beachtet  oder  bean- 
standet worden.  Ahnliches  ist  der  Fall  mit  dem  sehr  stattlichen  Werk 
von  Jugendarbeiten,  die  wir  für  Rubens,  A.  van  Dyck  und  A.  Brouwer 
nachweisen  konnten 5  und  selbst  für  Rembrandts  besonders  umfang- 
reiches Werk  seiner  Jugend,  das  vergessen  oder  unbekannt  war,  hatte 
der  „Rembrandt- Forscher"  A.  von  Wurzbach  nur  schlechte  Witze 
und  häßliche  Verdächtigungen,  obgleich  diese  Gemälde  bezeichnet 
und  eine  Reihe  auch  urkundlich  beglaubigt  sind.  Wie  sollte  daher  ein 
Künstler  von  der  genialen  Eigenart  eines  Michelangelo  dem  gleichen 
Schicksal  entgehen!  In  der  Tat  bestreitet  man  heute  schon  die  Statu- 
etten am  Piccolomini-Altar  im  Dom  zu  Siena,  obgleich  kein  geringerer 
als  Michelangelo  selbst  sie  für  seine  Arbeiten  erklärt  hat,  und  von 
anderer  Seite  will  man  den  Proculus  am  Schrein  des  h.  Domenicus  in 
Bologna  nicht  gelten  lassen,  der  doch  urkundlich  als  Werk  des  jungen 
Künstlers  beglaubigt  ist.  Um  so  begreiflicher  ist  es,  daß  sich  von 
Zeit  zu  Zeit  immer  wieder  Stimmen  gegen  den  Giovannino  erheben} 
denn  freilich  ist  ein  solches  Jugendwerk  bezeugt,  aber  nicht  nach- 
weisbar, daß  dieses  grade  die  Berliner  Statue  sei. 

Der  Ausdruck,  an  dem  man  gemäkelt  hat,  ist  in  seiner  naturalisti- 
schen Wahrheit  durchaus  charakteristisch  für  Michelangelo ^  man 
muß  sich  nur  das  Motiv  der  Statue  klar  machen  (Abb.  185  u.  i8<5). 
Der  Künstler  hat  sich  den  jungen  Propheten  vorgestellt,  wie  er  sich 
in  der  Wüste  bei  der  Nahrung,  die  sie  ihm  darbot,  dem  Honig  von 
wilden  Bienen,  auf  seine  Laufbahn  vorbereitet.  In  dem  oben  etwas 
abgestoßenen  Gegenstande,  den  er  mit  der  Rechten  an  den  Mund 
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führt,  hat  man  eine  Rübe,  auch  wohl  eine  Heuschrecke  zu  erkennen 
geglaubt;  in  Italien  fand  man  aber  gleich  anfangs  die  richtige  Er- 
klärung in  dem  Hinweis  auf  die  heute  noch  in  entlegenen  Teilen 
Italiens  erhaltene  Gewohnheit  der  Hirten,   den  wilden  Honig  in 

Ziegenhörner  auslaufen  zu 
lassen  und  aus  dem  Hörn  zu 
trinken/)  Johannes  ist  im  Be- 
griff, den  flüssigen  Honig  im 
Hörn  zum  Munde  zu  führen, 
um  ihn  auszuschlürfen.  Daraus 
erklärt  sich  der  Ausdruck  so- 
wohl wie  die  Stellung:  beide 
werden  uns  gerade  unter  die- 
sem Gesichtspunkte  als  außer- 
ordentlichwahr beobachtet  er- 
scheinen. In  aufrechter  Stel- 
lung hat  der  Jüngling  aus  den 
Waben  in  der  erhobenen  Lin- 
ken den  Honig  in  das  kleine 
Hörn  in  seiner  Rechten  träu- 
feln und  die  Linke  mit  der 
Honigwabe  sinken  lassen;  in- 
dem er  nun  mit  der  Rechten 
das  gefüllte  Hörn  nach  dem 
Munde  führt,  macht  er  mit 
der  gleichen  Seite  seines  Kör- 
pers die  Be\\  egung  nach  links 
mit.  Die  vorgestreckte  Zunge, 
die  im  leicht  geöffneten  Mun- 
de etwas  sichtbar  ist,  wird  im 
nächsten  Augenblick  den  In- 
halt des  Horns  aufnehmen,  um 
ihn,  da  er  für  die  Zähne  unan- 
185.  Michelangelo.  Marmorstatue  des  genehm  ist,  sofort  deni  Gau- 
Giovannino  im  Berliner  Museum.  men   zuzuführen.     So   ist   das 


'  Das  schlanke  Hörn  war  in  mehrere  Stücke  gebrochen,  von  denen  das  oberste 
noch  erhaltene  Stück  beim  Transport  schon  in  Pisa  verloren  gegangen  isr;  gerade 
dieses  machte  die  Deutung  des  Gegenstandes  als  Hörn  sehr  wahrscheinlich.  Die 
Deutung  als  Heuschrecke  ist  nach  der  Form  ganz  ausgeschlossen,  eher  könnte  man 
danach  an  eine  Wurzel,  eine  Rübe  denken. 
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Vor  und  Nach  in  der  Bewegung  wie  im  Ausdruck  der  Statue  mit 
dem  Moment,  in  dem  sie  dargestellt  ist,  in  glücklichster  Weise  ver- 
einigt und  dem  Ganzen  dadurch  jene  außerordentliche  Mannigfaltig- 
keit gegeben,  die  Michelangelos  Gestalten  besonders  eigentümlich  ist. 

Die  Vorderansicht  der  Statue  zeigt 
dieses  Heraustreten  aus  einer  Tätigkeit 
in  die  andere  in  ihrer  schärfsten  Weise 
und  zwar  in  einer  für  Michelangelo  cha- 
rakteristischen, dem  schönen  Fluß  in  der 
Bewegung  antiker  Statuen  entgegenge- 
setzten Weise.  Die  Stellung  vom  Kopf 
zum  Hals,  vom  Hals  zum  Oberkörper, 
von  diesem  zu  den  Schenkeln  und  von 
den  Schenkeln  zu  den  Unterbeinen  bildet 
beinahe  eine  Zickzacklinie.  Dagegen  bie- 
ten die  Profilansichten  jede  in  ihrer  Art 
ein  höchst  anmutiges  Bild,  indem  die  eine 
die  aus  der  Tätigkeit  zur  Ruhe  gekommene 
Seite  des  Körpers,  die  andere  die  volle 
ebenmäßige  Bewegung  der  anderen  Seite 
zur  Ansicht  bringt.  Auch  der  Kopf,  dessen 
Ausdruck  in  der  Vorderansicht  durch  den 
geöffneten  Mund  etwas  beeinträchtigt 
wird,  zeigt  in  diesen  Seitenansichten  das 
gefällige  Profil  und  seine  feinen  Verhält- 
nisse. Die  Statue  bestätigt  vollinhaltlich 
den  Ausspruch  Burckhardts  über  Michel- 
angelos Werke  im  allgemeinen:  „Überall 
präsentiert  sich  das  Motiv  als  solches,  nicht 
als  passendster  Ausdruck  eines  gegebenen 
Inhaltes".  Wenn  Burckhardt  dem  Michel- 
angelo dabei  Raphael  als  Gegenbild  vor- 
hält, so  bietet  gerade  Raphaels  bekannte 
Komposition  des  jugendlichen  Johannes, 
deren  Original  zwar  verloren  scheint,  von 
dem  uns  aber  Kopien  in  verschiedenen 
Galerien  begegnen,  einen  interessanten  Vergleich  zum  Giovannino 
Michelangelos.  In  einfach  anmutiger  Haltung  dasitzend,  blickt  der 
schöne,  etwa  vierzehnjährige  Jüngling  begeistert  hinaus,  eine  andächtige 
Menge  im  Geiste  vor  sich  schauend,  die  er  prophetisch  auf  das  Rohr- 


i8<5.     Michelangelo.     Mar- 
morstatue    des     Giovannino 
im  Berliner  Museum. 
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kreuz  zu  seiner  Seite  hinweist  als  Zeichen  des  Erlösers,  dessen  nahes 
Kommen  er  verkündet.  Was  ist  dagegen  der„Inhalt"  von  Michelangelos 
Johannes?  Nichts  mehr  und  nichts  weniger  als  ein  honignaschender, 
reizender  Jüngling,  den  nur  das  Lammfell  um  die  Hüften  als  Johannes 
den  Täufer  verrät.  Da  hatte  es  selbst  das  Quattrocento,  wenn  es  auch 
von  einem  ähnlich  naturalistischen  Sinn  begeistert  war,  weit  ernster 
mit  dem  Inhalt  genommen.  Im  Gegensatz  gegen  die  Meister  der  Früh- 
renaissance, mit  denen  er  die  entschiedene  Richtung  auf  die  Natur 
gemein  hat,  ist  Michelangelo  völlig  bewußt  und  absichtlich.  Was  diesem 
Jüngling  abgeht  an  geistigem  Inhalt,  was  ihn  der  Meister  dem  gewählten 
Motiv  zuliebe  an  Schönheit  und  Ernst  des  Ausdrucks  einbüßen  ließ, 
hat  er  aufzuwiegen  gesucht  durch  jene  wirkungsvollen  Kontraste  in 
der  Bewegung  wie  durch  eine  Vollendung  in  der  Formenbildung,  die 
wir  bei  den  genannten  Darstellungen  seiner  Vorgänger  sowohl  als  bei 
dem  Johannes  von  Raphael  vergeblich  suchen  werden,  die  aber  auch 
in  den  besten  Werken  der  Griechen  nicht  übertroffen  wird. 

Auch  in  der  Formengebung  trägt  der  Giovannino  ebenso  aus- 
gesprochen wie  in  Motiv  und  Bewegung  den  Stempel  Michelangelos, 
jedoch  den  einer  bestimmten  Zeit  seiner  künstlerischen  Entwicke- 
lung,  seiner  Jugend.  Wilhelm  Henke  hat  in  seinem  Aufsatze  über 
„die  Menschen  des  Michelangelo  im  Vergleich  mit  der  Antike",  ob- 
gleich ihm  bei  der  Abfassung  desselben  die  meisten  Jugendwerke 
des  Meisters  noch  nicht  bekannt  waren,  doch  das  treffende  Wort 
für  die  Entwickelung  des  Künstlers  gefunden:  „Michelangelo  schreitet 
von  der  äußeren  Formgebung  zu  der  innerlichen  Gedankenver- 
körperung fort".  So  wenig  die  der  Manneszeit  des  Meisters  eigen- 
tümliche „Zerstreuung  der  Herrschaft  über  den  Körper",  dessen  zu- 
sammenhangslose Bewegungen  bald  einen  gedankenlosen,  bald  einen 
gedankentiefen  Inhalt  verraten,  in  unserer  Statue  schon  hervortritt, 
so  wenig  ist  auch  Michelangelos  späteres  Bestreben,  den  Muskelbau 
unter  der  Haut  nur  wie  unter  einem  Schleier  zu  zeigen,  ein  Bestreben, 
das  W.  Henke  auf  seine  anatomischen  Studien  zurückführt,  im  Gio- 
vannino vorherrschend.  Die  Formen  sind  vielmehr  ganz  naiv,  bei 
Michelangelo  möchte  man  fast  sagen  mit  schüchterner  Naivität  dem 
Leben  abgelauscht.  Die  an  sich  plastisch  schwierige  Aufgabe,  den 
nackten  Körper  des  noch  nicht  völlig  entwickelten  Jünglings,  dessen 
hagere  Schlankheit  weder  den  Reiz  der  weichen  Fülle  eines  Kinder- 
körpers noch  die  Schönheit  der  ausgebildeten  Formen  des  Mannes 
besitzt,  darzustellen,  war  für  einen  Künstler  wie  Michelangelo  schon 
als  solche  von  eigentümlichem  Reiz.    Die  Treue,  mit  der  er  diese 
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Aufgabe  hier  gelöst  hat,  wird  uns  bei  jeder  näheren  Betrachtung 
ebensosehr  mit  Bewunderung  erfüllen,  wie  der  außerordentliche 
Schönheitssinn,  mit  dem  er  die  Formen  in  der  mannigfaltigsten  und 
anmutigsten  Weise  wiedergegeben  und  die  Oberfläche  des  Marmors 
mit  einem  lebenswarmen  Tone  Übergossen  hat.  Der  Giovannino 
zeigt  uns  nicht  ein  Bild  der  „gealterten  Menschheit",  wie  wir  es 
schon  in  den  meisten  Gestalten  der  Sixtinischen  Decke  erblicken, 
sondern  die  aufbrechende  Knospe  der  Jugend.  Die  Art,  wie  die 
sammetweiche  Haut  bis  in  die  feinsten  Biegungen  dem  schönsten 
Modell  nachgeformt  und  „wie  von  einem  Hauch  organisch  beseelter 
Form  durchdrungen  ist",  nähert  Michelangelo  hier  der  Antike,  zu 
der  er  sonst  den  schärfsten  Gegensatz  bildet.  Ebenso  vollendet  und 
naiv  hat  der  Künstler  im  Fresko  der  Schöpfung  Adams  den  blühen- 
den Manneskörper  der  Natur  nachgebildet.  Aber  auch  sonst  zeigen 
die  Jugendwerke  des  Meisters  mehr  oder  weniger  dieselbe  schlichte 
und  treue  Anschauung  des  Körpers  in  seiner  Oberfläche  gegenüber 
der  bewußten  anatomischen  Auffassung  seiner  späteren  Zeit.  So  das 
Relief  der  Centaurenschlacht  in  Museo  Buonarroti,  der  bogen- 
spannende  Cupido  im  Victoria  und  Albert-Museum,  der  Christus 
der  Pietä  in  St.  Peter,  der  Bacchus  im  Bargello.  Gerade  in  letzterem 
sind,  von  der  Verschiedenheit  im  Motiv  und  im  Alter  beider  Ge- 
stalten natürlich  abgesehen,  Formengebung  und  Bewegung  auffallend 
verwandt  mit  dem  Giovannino. 

Selbst  bis  in  anscheinend  äußerliche  Einzelheiten  lassen  sich  die 
Eigentümlichkeiten  des  Meisters  im  Giovannino  nachweisen.  Dahin 
gehört  u.  a.  die  Bildung  der  Gelenke,  die  Zeichnung  und  Stellung  der 
Zehen  wie  der  Finger  und  die  eigentümlich  flache  Form  der  Brust- 
warze, die  wie  ein  gebuckelter  Schild  erscheint.  Ferner  findet  sich 
der  felsige  Boden  als  Sockel  fast  bei  allen  früheren  Statuen  des 
Meisters:  bei  dem  Cupido,  dem  Bacchus,  dem  David,  wie  bei  der 
Pietä  in  der  Peterskirche  und  der  Madonna  von  Brügge.  Der  in 
gleicher  Weise  gebildete  und  behandelte  Baumstamm,  bei  dem  ganz 
naturalistisch  und  doch  mit  feiner  Stilisierung  der  Wuchs  des  Holzes, 
der  Ansatz  der  Äste  und  die  Zeichnung  der  Rinde  wiedergegeben  ist, 
fällt  uns  namentlich  auch  beim  David  auf.  Der  schmale  Riemen,  der 
von  der  Schulter  aus  das  schurzartig  um  die  Hüften  des  Johannes  ge- 
schlungene Lammfell  festhält,  ist  aus  ähnlichen,  rein  künstlerischen 
Rücksichten  von  Michelangelo  benutzt,  um  die  Formen  der  Brust  und 
der  Schulter  durch  die  Bewegung  des  Bandes  schärfer  zu  betonen, 
weil  die  Brust  der  noch  halb  knabenhaften  Gestalt  der  unentwickeltste, 
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flachste  Teil  seines  Körpers  ist.  Aus  demselben  Grunde  hat  der 
Meister  diesen  Teil  auch  durch  den  erhobenen  rechten  Arm  in  den 
meisten  Ansichten  zu  unterbrechen  gesucht.  Ahnliche  künstlerische 
Rücksichten  liegen  der  Anbringung  solcher  Bänder  im  David,  in  der 
Pietä  der  Peterskirche  und  in  der  ßeweinung  im  Dom  zu  Florenz, 
wie  im  Gemälde  der  Grablegung  in  der  National  Gallery  zugrunde. 
Auch  die  technische  Behandlung  des  Marmors  an  unserem  Johannes 
zeigt  die  bekannten  Eigentümlichkeiten  des  jungen  Meisters.  Wie  er 
nur  nach  kleinen  Modellen  und  ohne  Punkte  arbeitete,  so  versteht  er 
auch  den  Bohrer  noch  nicht  langzuführen,  sondern  setzt  Loch  neben 
Loch.  Wir  können  dies  da  noch  beobachten,  wo  er  die  Löcher  der 
energischeren  Wirkung  halber  stehen  ließ,  wie  im  Fell,  und  da,  wo 
der  Baumstamm  oder  das  Fell  den  Körper  berühren. 

Nach  dem  Gesagten  könnte  die  Zurückweisung  von  Namen,  die 
von  den  Zweiflern  an  der  Autorschaft  Michelangelos  für  den  Gio- 
vannino  genannt  worden  sind,  überflüssig  erscheinen.  Da  solche 
aber  auch  von  Michelangelo-Forschern  in  Vorschlag  gebracht  worden 
sind,  dürfen  wir  nicht  so  leicht  darüber  weggehen').  Wölff'lin  glaubt 
den  Namen  des  wahren  Künstlers  gefunden  zu  haben:  Girolamo 
Santacroce  soll  den  Giovannino  gemeißelt  haben  (Klass.  Kunst).  Unter 
den  Marmorwerken  dieses  jungverstorbenen  Neapolitaner  Künstlers 
nennt  er  den  Altar  in  Monrohveto  zu  Neapel  als  besonders  gut  und 
charakteristisch  für  seine  Beziehung  zu  unserer  Johannesstatue.  Doch 
wird  jetzt  allgemein  anerkannt,  daß  die  Figuren  dieses  Altars,  zumal 
die  Johannesstatue  mit  dem  Giovannino  in  der  Tat  keine  Ähnlich- 
keit haben.  Im  allgemeinen  scheint  mir  aber  Wölff'lins  Bemühung, 
verwandte  Kunstwerke  heranzuziehen  und  sie  mit  dem  Giov^annino 
in  Beziehung  zu  bringen,  dankenswert  zu  sein  und  ich  stehe  nicht  an, 
seinen  Spuren  darin  zu  folgen,  wenn  auch  in  anderer  Absicht  und 
in  der  Überzeugung,  daß  der  Erfolg  der  entgegengesetzte  sein  wird: 
gerade  durch  die  Zusammenstellung  von  verwandten  Bildwerken 
anderer  Meister  der  gleichen  Zeit  wird  die  Johannesstatue  nur  um 
so  deutlicher  als  ein  Werk  des  Michelangelo  ins  Licht  gestellt. 

Das,  was  Wölff'lin  am  stärksten  als  unmichelangelesk.und  über- 
haupt als  unzeitgemäß  an  unserem  Giovannino  hervorhebt,  ist  der 
„grazile  Charakter  der  Figur".     Daß   diese  Ansicht   in  bezug   auf 

')  Ich  verweise  auch  darauf,  wie  Wilhelm  Henke  die  Einwände  WölfFlins  in' 
seinen  „Jugendwerken  Michelangelos"  (1891)  in  seiner  lebendigen  und  klaren  Weise 
überzeugend  zurückgewiesen  und  den  michelangelesken  Charakter  der  Figur  in  treffen- 
der Weise  gekennzeichnet  hat.    Preußiische  Jahrbücher,  LXVIII,  S.  +4  ff. 
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Michelangelos  Jugendwerke  nicht  zutreffend  ist,  hat  schon  Henke 
klar  hervorgehoben.  Ich  möchte  seinen  Ausführungen  noch  hinzu- 
fügen, daß  der  Christus  in  der  Pieta  von  St.  Peter  die  Bezeichnung 
des  „Grazilen",  wenn  man 
das  verschiedene  Alter  be- 
rücksichtigt, fast  in  gleichem. 
Maße  verdient  wie  der  wenige 
Jahre  früher  entstandene  Jo- 
hannes; und  ähnliches  gilt 
von  den  nackten  Jünglings- 
gestalten im  Rundbild  der  hl. 
Familie,  der  unfertigen  Ge- 
mälde in  der  National  Gal- 
lery  zu  geschweigen,  da  sie 
Wölfflin  ja  nicht  anerkennen 
will.  Daß  aber  das  Schlanke 
und  Graziöse  in  der  Zeit  des 
Übergangs  vom  Quattrocento 
ins  Cinquecento  in  Florenz 
überhaupt  keineswegs  unge- 
wöhnlich ist,  dafür  verweise 
ich  auf  die  Arbeiten  eines 
Künstlers,  die  in  Florenz  auch 
jetzt  noch  im  Handel  ab  und 
zu  vorkommen.  Sie  stellen  in 
der  Regel  den  jugendlichen 
Johannes  dar,  sind  in  Ton 
modelliert  und  nicht  mehr 
naturalistisch  bemalt,  sondern 
nur  marmorartig  oderbronze- 
farben  getönt.  Die  neben- 
stehende Abbildung  einer 
dieser  Statuetten  (Abb.  187) 
zeigt,  wie  sehr  sie  dem  Gio- 
vannino  verwandt  sind  in 
dem  Eindrucke  des  Grazilen, 

in  der  Niedlichkeit  der  Formen  und  der  Bewegung.  Daß  Johannes, 
im  gleichen  Übergangsalter  vom  Knaben  zum  Jüngling  wie  unser 
Giovannino,  sitzend  dargestellt  ist,  ist  schon,  wie  gerade  Wölfflin 
hervorgehoben  hat,  ein  cinquecentistischer  Zugj  aber  auch  in  der 


187.    Florentiner  Meister  um  1500. 

Tonstatuette  des  Johannes,  früher  bei 

Stefano  Bardini,  Florenz. 
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Stellung  der  Beine,  in  der  mehr  typischen  Bildung,  namentlich  des 
Kopfes,  und  in  dem  Schönheitsstreben  verraten  sich  andere  Züge  der 
neuen  Zeit  im  Keime,  während  in  der  Haltung  und  Bildung  wie  im 
Ausdruck  noch  der  Anschluß  an  die  jüngsten  Meister  des  Quattro- 
cento, namenthch  an 
Benedetto  da  Majano, 
deutlich  zutage  tritt. 
Auch  die  Bildung  des 
Schieferfelsens,  auf 
dem  Johannes  sitzt, 
erinnert  auffallend  an 
Michelangelos  Bil- 
dung des  Fußbodens 
bei  seinen  früheren 
Marmorfiguren.  Ohne 
Michelangelo,  speziell 
ohne  den  Giovannino, 
sind  diese  Figuren 
nicht  zu  denken,  und 
doch,  welcher  Unter- 
schied zwischen  bei- 
den Künstlern! 

Was  am  Giovan- 
nino als  völlig  un- 
michelangelesk  her- 
vorgehoben wird,  die 
„Nudellocken",wie  sie 
der  Meister  dieser  Jo- 
hannesstatuetten noch 
übertriebener  zeigt, 
finden  wir  aber  gleich- 
zeitig auch  bei  Michel- 
angelo selbst.  Man  be- 
trachte daraufhin  die 
Rückseite  des  Bac- 
chus; in  den  Locken 
dieses  Kopfes  hat  der  Künstler  noch  mit  mehr  Lust  und  Geschick 
mit  dem  Bohrer  gewütet.  Daß  unser  Johannes  nicht  von  einem  Nach- 
ahmer Michelangelos  herrühren  kann,  bezeugen  besonders  deutlich 
ein  paar  interessante  jugendliche  Marmorfiguren  in  Florenz:  eine 


i88.    Nachfolger  Michelangelos.    Johannesstatue 
im  Hof  des  Bargello. 
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Johannesstatue,  die  erst  vor  wenigen  Jahren  aus  den  Magazinen  des 
Museo  Nazionale  im  Hof  des  Bargello  zur  Aufstellung  gelangt  ist 
(Abb.  i88),  sowie  die  Jünglingsstatue  am  Großen  See  des  Giardino 
Boboli.  Der  jugendliche 
Johannes  dort,  in  etwas 
mehr  als  Lebensgröße 
ausgeführt,  ist  nicht  mehr 
sitzend,  sondern  halb 
kniend  mit  dem  rechten 
Bein  gegen  einen  aus  dem 
felsigen  Boden  heraus- 
ragenden Steinblock  dar- 
gestellt. Wie  in  diesem 
Motiv,  so  sucht  der  Künst- 
ler auch  in  Haltung  und 
Bewegung,  im  ganzen  wie 
im  einzelnen,  seine  Figur 
um  jeden  Preis  interessant 
zu  machen,  und  die  Mittel, 
mit  denen  er  dies  zu  er- 
reichen strebt,  sind  ganz 
Michelangelo  abgesehen. 
Die  einzelnen  Körperteile 
sind  möglichst  verschie- 
den bewegt,  so  daß  sie 
eine  zickzackartige  Linie 
bilden  5  das  rechte  Bein 
ist  hinter  dem  Felsen  ver- 
steckt, das  linke  ist  in  ge- 
knickter Haltung  vorge- 
schoben, der  rechte  Arm 
ist  erhoben,  der  linke 
hängt  am  Körper  herab  j 
beide  Hände  greifen  mit 
den  großen  gespreizten 
Fingern  in  die  Gewänder  5 
die  Gelenke  sind  ebenso  sehr  betont  wie  die  starken  Knochen  und 
die  kräftigen  Muskeln.  Aber  wie  diese  muskulöse  Bildung  bei  dem 
jugendlichen  Alter  übertrieben  erscheint,  so  ist  die  Bewegung  eine 
gesuchte  und  willkürliche:  Johannes  greift  mit  der  Linken  in  ein 


i8p.   Nachfolger  Michelangelos. 

Statue  eines  Knaben  im  Giardino  Boboli, 

Florenz. 


Bode^  Florentiner  Bildhauer. 
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Gewandstück  oder  Laken,  das  sonst  gar  keinen  Zweck  hat,  und  mit 
der  Rechten  in  den  Rand  des  rockartig  getragenen  Fells,  bloß  um  die 
Bewegung  der  Arme  zu  motivieren.  Auch  würde  die  ganze  Haltung 
viel  eher  ein  Motiv  für  den  büßenden  Hieronymus  als  gerade  für 

den  jugendlichen  Täufer  ab- 
geben, für  den  auch  der  klagend 
geöffnete  Mund  unverständlich 
ist.  Wie  dagegen  im  Giovannino 
jede  Bewegung  aus  dem  Motiv 
sich  ergibt,  so  ist  er  auch  in 
der  Bildung  aller  Einzelheiten 
dem  knienden  Johannes  des  Bar- 
gello  weit  überlegen,  obgleich 
dieser  auch  darin  entschieden 
vom  Giovannino  abhängig  er- 
scheint 5  man  vergleiche  nur  die 
Schiebung  und  Behandlung  des 
Steinbodens,  die  Bildung  des 
Fells,  die  (unnötige)  Befestigung 
desselben  durch  ein  geschmack- 
loses Seil  statt  durch  das  völlig 
motivierte,  zierliche  und  fein  be- 
wegte Band  in  unserer  Statue. 
Gerade  dadurch,  daß  dieser  tüch- 
tige Nachfolger  Michelangelos, 
der  offenbar  noch  ein  Zeitgenosse 
von  ihm  w  ar,  sich  diesem  in  allen 
Mitteln  möglichst  zu  nähern 
sucht,  wird  sein  Abstand  von 
ihm  um  so  klarer,  und  der  Ber- 
liner Johannes  erscheint  neben 
seiner  Figur  um  so  deutlicher  als 
das  Werk  des  jungen  Michel- 
angelo. 

Die  Märmorstatue  des  nackten 
Knaben  im  Giardino  Boboli  (Abb.  189)  ist  noch  auffallender  in  direkter 
Anlehnung  an  den  Giovanni  erfunden,  wie  die  Abbildung  zeigt}  sie 
ist  aber  in  Motiv,  Haltung  und  Ausführung  so  schwach,  daß  sie  fast 
wie  eine  Karikatur  darauf  aussieht,  und  daß  der  Gedanke,  beide 
Figuren  seien  vom  gleichen  Meister,  gar  nicht  aufkommen  sollte j  der 


190.   Nachfolger  Michelangelos. 
Brunnenfigur  im  Louvre. 
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sehr  ausführliche,  gründliche  Versuch,  den  H.  Grünwald  zugunsten 
Poccettis  gemacht  hat,  ist  daher  auch  völlig  mißglückt.  Künstlerisch 
weit  höher  stehen  mehrere  Marmorfiguren,  die  —  wie  ich  glaube  — 
auf  Domenico  Poccetti  zurückgehen,  dessen  Inschrift  die  eine  (im 
Handel  mir  seither  entschwundene)  trug.  Die  bedeutendste,  die  dem 
Giovannino  am  nächsten  steht,  befand  sich  bis  vor  kurzem  in  Neapoli- 
taner Privatbesitz  und  galt  dort  als  Michelangelo 5  neuerdings  ist  sie 
mit  der  Sammlung  des  ßaron  Schlichting  in  den  Louvre  gekommen 
(Abb.  190).  Diese  Brunnenfigur  hat  in  Kopf  und  Haltung  auffallende 
Verwandtschaft  mit  unserer  Statue  und  zeigt  auch  sonst  starke  An- 
lehnung an  Michelangelo,  und  doch  erreicht  sie  den  Giovannino 
weder  in  Reichtum  der  Ansichten,  noch  in  der  Klarheit  des  Motivs 
oder  gar  in  der  Meisterschaft  der  Durchbildung.  Ähnliches  gilt  von 
einer  verwandten  Einzelfigur  in  der  Sammlung  von  Baron  Maurice 
Rothschild  in  Paris  und  einer  Jünglingsstatue,  die  1913  mit  der  Samm- 
lung Rita  Lydig  in  New  York  versteigert  wurde.  Alle  diese  zum  Teil 
vortrefflichen  Marmorfiguren  stehen  doch  weit  hinter  dem  Gio- 
vannino zurück,  und  gerade  durch  ihre  Abhängigkeit  von  dieser 
Figur,  durch  das  häufige  Vorkommen  solcher  nur  wenig  jüngerer 
Statuen,  die  auf  sie  zurückgehen,  wird  die  Autorschaft  Michelangelos 
noch  wahrscheinlicher  gemacht.  — 

Für  den  Giovannino  haben  wir  einen  gewissen  Anhalt  in  der 
Nachricht,  daß  Michelangelo  nach  seiner  Rückkehr  von  Bologna  eine 
solche  Marmorfigur  anfertigte.  Ohne  jeden  Anhalt  sind  wir  dagegen 
für  ein  paar  kleinere  unfertige  Marmorarbeiten,  die  ich  den  Jugend- 
arbeiten des  Künstlers  einfügen  möchte.  Die  eine  auf  Grund  einer 
Bestimmung  unseres  hochverehrten  Lehrers  K.  E.  von  Liphart, 
dessen  Enkel  das  Stück  jetzt  mit  seinen  Sammlungen  auf  Raths- 
hof  bei  Dorpat  ins  Ausland  geflüchtet  hat.  Es  ist  dies  ein  ovales 
Marmorrelief,  das  Apollo  und  Marsyas  darstellt.  Das  Relief  ist  in 
karrarischem  Marmor  gearbeitet.  Es  mißt  0,40  m  in  der  Höhe  bei 
etwa  0,30  m  in  der  Breite.  Die  ursprüngliche  ovale  Form  ist  an  der 
rechten  Seite,  wie  es  scheint  durch  Abarbeitung  in  späterer  Zeit,  ver- 
stümmelt worden.  Die  Arbeit  ist  völlig  unfertig:  einzelne  Teile 
sind  mehr,  andere  weniger  vollendet;  an  einigen  nahezu  fertigen 
Stellen  sind  hinterdrein  Korrekturen  im  rohen  angelegt.  Dies  ist 
namentlich  am  Unterkörper  des  Marsyas  und  an  den  Beinen  des 
Apollo  der  Fall.  Die  störende  Verstümmelung  des  Apollokopfes 
scheint  durch  zufälliges  oder  boshaftes  Abstoßen  der  Nase  und  Zer- 
schlagen des  Mundes  herbeigeführt  zu  sein.   Dargestellt  ist  der  Wett- 
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kämpf  zwischen  Apollo  und  Marsyas.  Das  Vorbild,  das  der  Künstler 
fast  getreu  kopiert  hat,  ist  der  bekannte  antike  Cameo,  von  dem  sich 
ein  Exemplar  im  Besitz  der  Mediceer  befand.  Er  war  bei  den  Künst- 
lern der  Renaissance  so  berühmt,  daß  eine  Reihe  von  Plaketten  und 
anderen  Nachbildungen  in  verschiedener  Größe  danach  angefertigt 
worden  sind. 

Was  an  dem  Liphartschen  Relief  zunächst  ins  Auge  fällt,  sind 
die  Fehler  und  groben  Ungeschicklichkeiten,  namentlich  in  den  Ver- 
hältnissen und  in  der  Anatomie.  Diese  sind  so  auffallend,  daß  sie 
in  Verbindung  mit  der  unbeholfenen  technischen  Behandlung  mit 
Sicherheit  auf  die  Hand  eines  Anfängers  hinweisen.  Wenn  der  alte 
Liphart  daher  Michelangelo  als  Verfertiger  dieses  Reliefs  nannte,  so 
dachte  er  nicht  an  den  fertigen  Meister,  sondern  an  den  erst  zum 
Jüngling  heranreifenden  Knaben  Michelangelo,  der  unter  Bertoldos 
Leitung  im  Garten  des  Lorenzo  nach  den  Antiken  der  Mediceer- 
sammlung  studierte  und  arbeitete.  In  der  Tat  sprechen  verschiedene 
Gründe  dafür,  dieses  Relief  als  eine  ganz  frühe  Arbeit  Michelangelos, 
.als  seine  früheste  erhaltene  Arbeit  anzusprechen.  Beglaubigt  ist  frei- 
lich eine  solche  Arbeit  in  keiner  Weisej  weder  Condivi  noch  Vasari 
sprechen  davon,  daß  Michelangelo  den  Mediceer- Cameo  kopiert 
habe,  noch  sind  irgendwelche  Urkunden  oder  Traditionen  über  das 
Relief  erhalten.  Doch  kann  es  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  den 
beiden  frühesten  beglaubigten  Marmorbildwerken,  der  „Madonna  an 
der  Treppe"  und  dem  „Kentaurenkampfe",  andere  ähnliche  Arbeiten 
vorausgegangen  sein  müssen,  an  denen  der  Jüngling  die  Fertigkeit 
der  Marmorarbeit  und  das  Verständnis  der  Natur  erwarb,  die  jene 
beiden  Reliefs  schon  in  ungewöhnhchem  Maße  auszeichnen.  Es 
würde  also  ungerechtfertigt  sein,  wollte  man  die  Autorschaft  Michel- 
angelos von  vornherein  schon  deshalb  ablehnen,  weil  die  Arbeit  nicht 
bezeugt  sei.  Freilich  muß  sie  um  so  mehr  alle  Merkmale  der  Echtheit 
an  sich  tragen. 

Die  Schwächen  der  Arbeit,  die  selbst  bei  einem  untergeordneten 
Künstler  auffällig  sein  würden,  lassen  freilich,  wie  gesagt,  bei  Michel- 
angelo von  vornherein  nur  an  eine  ganz  frühe  Arbeit,  an  eine  wirk- 
liche Knabenarbeit  denken.  Nur  wenn  wir  hier  einen  der  ersten 
Versuche  in  der  Marmorarbeit  des  etwa  Vierzehnjährigen,  der  eben 
in  Bertoldos  Kursus  eingetreten  war,  vor  uns  haben,  sind  solche 
Fehler  zu  erklären,  wie  sie  namentlich  der  Unterkörper  des  Marsyas, 
wie  sie  die  Wendung  im  Körper  des  Apollo  und  die  Behandlung  des 
Standbeins  aufweisen.   Diese  Fehler  bleiben  auch  dann  noch  mehr 
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oder  weniger  bestehen,  wenn  wir  berücksichtigen,  daß  gerade  in 
diesen  Teilen  der  Künstler  eine  Überarbeitung  in  flüchtiger  Weise 
begonnen  hat  und  dadurch  die  ursprüngliche  Wirkung  zerstörte, 
ohne  schon  die  beabsichtigte  Veränderung  erkennen  zu  lassen.  Daß 
hier  nur  eine  ganz  frühe  Arbeit  Michelangelos  vorliegen  kann,  dafür 
spricht  auch  das  Motiv:  die  Kopie  einer  antiken  Arbeit,  wie  sie  der 
selbständige  Künstler  nicht  mehr  gemacht  haben  würde,  wie  aber 
solche  gerade  für  seine  Lehrzeit  bezeugt  sind  und  schon  aus  der  Rich- 
tung seines  Lehrers  Bertoldo  sich  erklären.  Die  Hand  des  genialen 
Künstlers  verrät  sich  aber  in  ihren  ersten  tastenden  Versuchen  schon 
in  verschiedenen  Eigentümlichkeiten. 

Zunächst  ist  die  Technik  der  Marmorarbeit  die,  welche  wir  aus 
Michelangelos  beglaubigten  Jugendwerken  kennen  und  die  er  teil- 
weise bis  in  sein  Alter  beibehalten  hat.  Die  Anwendung  des  Bohrers 
an  den  Konturen  der  Körper  (und  zwar  in  einzelnen  nebeneinander 
gesetzten  und  dann  mit  dem  Hohleisen  ausgehobenen  Löchern),  die 
Führung  des  Meißels  und  namentlich  des  Zahneisens  in  regelmäßigen 
parallelen  Lagen  der  Schläge  und  die  skizzierende  Behandlung  des 
Baumstammes,  wie  sie  sich  in  diesem  Marsyas-Relief  finden,  sind 
charakteristisch  für  Michelangelos  Marmorarbeiten  überhaupt,  wäh- 
rend wir  sie  in  gleicher  Weise  bei  keinem  anderen  Künstler,  weder 
im  XV.  noch  im  XVI.  Jahrhundert,  nachweisen  können.  Auch  die 
hier  so  auffällige  Anlage  des  Haares,  das  wie  eine  dicke  Kappe  den 
Kopf  bedeckt,  ist  für  den  jungen  Michelangelo  charakteristisch,  wo- 
für das  Relief  mit  dem  Kentaurenkampf  den  besten  Beweis  bietet. 

Für  Michelangelo  als  Künstler  dieses  Marsyas- Reliefs  sprechen 
aber  auch  die  Abweichungen  vom  antiken  Original.  Bezeichnend 
für  ihn  ist  die  stärkere  Drehung,  die  er  dem  Körper  der  Hauptfigur 
gibt,  indem  er  die  linke  Hüfte  weit  stärker  herausschiebt,  die  linke 
Schulter  mehr  vor-,  die  rechte  aber  mehr  zurücktreten  läßt  und  den 
Kopf  noch  weiter  nach  links  dem  Marsyas  zukehrt.  Dadurch  kon- 
trastieren sowohl  Ober-  und  Unterkörper  wie  Kopf  und  Rumpf  in 
wirkungsvoller  Weise.  Ebenso  charakteristisch  ist  die  Steigerung  des 
Gegensatzes  von  Standbein  und  Spielbein,  sowie  das  durch  völlige 
Untätigkeit  des  Spielbeins  entstehende  schlaffe  Herabhängen  des 
rechten  Armes.  Daß  diese  Abweichungen  durchaus  bewußt  vorge- 
nommen wurden,  beweist  eine  weitere  Änderung  des  Kopisten;  die 
Leier,  die  der  Gott  im  Cameo  neben  sich  emporhält,  ist  nämlich 
hier  auf  die  weit  herausgeschobene  linke  Hüfte  aufgestützt.  Trotz 
der  kindlichen  Ungeschickhchkeit  der  Arbeit  verrät  sich  in  diesen 
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Änderungen  schon  das  angeborene  Genie,  dem  nur  noch  die  Mittel 
zur  Betätigung  fehlen. 

Charakteristisch  für  Michelangelos  Richtung  auf  das  Große  und 
Einfache  ist  auch  die  dem  Original  gegenüber  vorgenommene  Ver- 
einfachung der  Komposition.  Alles  Detail  ist  beseitigt,  die  Gewänder 
sind  (bis  auf  einen  Zipfel  über  dem  rechten  Schenkel  des  Marsyas) 
fortgelassen,  und  der  kleine  kniende  Satyr  zu  Füßen  des  Apollo  ist 
unterdrückt  worden.  Letzterer  ist  jedoch,  wie  die  Behandlung  der 
Fläche  wahrscheinlich  macht,  erst  nachträglich  fortgenommen  worden, 
als  der  Künstler  das  ReHef  einer  Überarbeitung  unterzog. 

Durch  jene  verhältnismäßig  geringfügigen  Änderungen  hat  der 
junge  Künstler  in  der  Hauptfigur  des  Apollo  eine  Figur  geschaffen, 
die  seinen  späteren  Gestalten  eigener  Erfindung  schon  verwandt  ist. 
Namentlich  gilt  dies  für  den  David,  der  im  Apollo  des  Liphartschen 
Reliefs  vorgeahnt  erscheint,  wenn  auch  in  primitivster  Weise 5  in  der 
fleischigen  Fülle  steht  er  dagegen  dem  Bacchus  nahe.  Beachtenswert 
ist  ferner,  welchen  Einfluß  auch  sonst  die  Beschäftigung  mit  jenem 
Cameo  in  der  Sammlung  seines  Gönners  auf  spätere  Arbeiten  des 
Künstlers  hatte.  Die  Gruppe  des  Apollo  mit  dem  kleinen  Satyr  zur 
Seite,  den  Michelangelo  in  seiner  Kopie  schheßlich  entfernte,  hat  ihm 
noch  bei  seinem  Bacchus  im  Bargello  vorgeschwebt.  In  der  kauernden 
Haltung  und  in  der  winzigen  Gestalt  des  Satyrs  wie  in  der  Stellung 
der  Figuren  zu  einander  zeigen  beide  Gruppen  noch  Verwandtschaft 
mit  der  Gruppe  auf  dem  Cameo. 

So  hat  dieses  auf  den  ersten  Blick  fast  abstoßende  kleine  Relief 
nicht  nur  die  Bedeutung,  daß  wir  darin  den  genialsten  Künstler  der 
nachantiken  Zeit  in  einem  ersten  knabenhaften  Versuche  belauschen, 
er  beweist  uns  zugleich,  wie  früh  schon  in  Michelangelo  seine  Eigen- 
art sich  geltend  machte,  und  wie  stark  anderseits  die  Jugendeindrücke 
in  seinen  späteren  Werken  noch  nachwirkten. 

Wesentlich  vorgeschritten  erscheint  der  Künstler  gegenüber 
diesem  Marmorrelief  in  einer  anderen  kleinen  Marmorarbeit,  dem 
Apollo  mit  der  Geige  (Abb.  190),  der  aber  zu  dem  Apollo  und  Marsyas 
noch  in  gewisser  Beziehung  steht.  Ich  habe  die  Figur,  die  1898  als 
Geschenk  unserer  Sammlung  überwiesen  wurde,  in  die  Literatur  mit 
einem  Briefe  des  Bildhauers  Adolf  Hildebrand  eingeführt,  den  ich 
hier  wiederhole.  „Ich  halte  die  Figur",  so  schreibt  Hildebrand,  „für 
keine  eigentliche  Jugendarbeit,  sondern  schon  mittleren  Datums  (wenn 
auch  noch  vor  der  Sixtinischen  Decke),  wo  sein  Hauptproblem  die 
Anordnung  war.   Da  die  Konzeption  —  die  Verteilung  im  Raum  — 
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hier  alles  zur  Geltung  bringt,  was  zur  lebendigen  Darstellung  nötig 
ist,  so  trägt  eine  weitere  Ausführung  nichts  zur  Vollendung  bei. 
Solche  Arbeit  wollte  er  gar  nicht  weiter  führen  j  in  diesem  Stadium 
war  für  ihn  die  Aufgabe  gelöst.  Diese  Klarheit  und  dies  Bewufksein 
fehlt  noch  in  früheren  Arbeiten  wie  beim  Giovannino  und  Bacchus. 
Da  liegt  noch  das  ganze  Interesse  in  den  Körperformen  als  solchen, 
in  Aktion  und  Geste,  und  sie  sind 
noch  nicht  klar  zusammengehalten 
als  Erscheinung.  Dieser  Apollo  ist 
eine  vortreffliche  Illustration  für 
mein  Büchlein  und  für  die  Methode 
des  direkten  Herausholens  aus  dem 
Stein  5  ich  möchte  ihn  auf  das  Titel- 
blatt drucken.  Interessant  zu  ver- 
gleichen mit  dem  späteren  Apollo 
im  Bargello,  wo  seine  Konzeption 
weitergriff  und  die  Überleitung  von 
einer  Ansicht  zur  anderen  die 
Hauptrolle  spielt,  während  hier  die 
Front  alles  ist  und  die  Reliefdar- 
stellung noch  ganz  direkt  gegeben 
ist.  So  zeigt  dieser  Apoll  ein  aus- 
gesprochenes Stadium  in  der  Folge 
seiner  Probleme.  Den  kleinen  Maß- 
stab und  das  Sujet  erkläre  ich  mir 
aus  dem  Problem,  wozu  die  Größe 
genügt.  Es  handelt  sich  nicht  dar- 
um, eine  Figur  als  solche  fertigzu- 
stellen, nur  um  einen  Arbeitsweg." 
Die  Statuette  ist  aus  karrarischem 
Marmor.  Sie  mißt  mit  der  nur 
eben  angelegten  Basis  78,5  cm.  Der 
Kopf  und  die  eine  Schulter  waren 
einmal  abgebrochen,  die  Bruch- 
stelle ist  zum  Teil  nicht  ganz  rein  verkittet 5  außerdem  sind  an  Nase 
und  Kinn  kleine  Stellen  abgestoßen  und  ausgekittet.  Die  Figur  stammt 
aus  der  Villa  Borghese,  wo  sie  sich  seit  langer  Zeit  in  den  Magazinen 
befand,  mit  deren  Beständen  sie  1895  oder  1896  verkauft  wurde. 

Am  nächsten  steht  das  Figürchen  in  der  Stellung  und  namentlich 
in  der  Haltung  der  Arme  dem  David;  dadurch,  daß  der  Kopf  nach 


170.    Michelangelo. 

Marmorstatuette  des  Apollo  im 

Berliner  Museum. 
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der  anderen  Seite  gerichtet  ist,  ist  auch  das  Standbein  gewechselt. 
Augenfällig  ist  die  Verwandtschaft  mit  dem  Apoll  auf  dem  antiken 
Cameo  mit  Apollo  und  Marsyas,  dessen  oben  beschriebene  MarmiOr- 
kopie  dadurch  als  Arbeit  Michelangelos  noch  mehr  gestützt  wurd, 
wie  sie  andererseits  auch  wahrscheinlich  macht,  daß  die  Erinnerung 
an  diesen  Apoll  auf  die  Gestaltung  des  David  noch  eingewirkt  hat. 
Hat  doch  auch  Raphael  den  Apoll  dieses  Cameo  in  seiner  Statue  der 
herrlichen  Halle  im  Hintergrunde  der  Schule  von  Athen  frei  kopiert. 
In  der  Behandlung  wird  man  durch  den  unfertigen  Zustand  wie  durch 
den  ähnlichen  Maßstab  besonders  an  das  frühe  Relief  des  Kentauren- 
kampfes erinnert;  doch  ist  die  Figur  in  bezug  auf  die  Verteilung  im 
Raum  schon  freier  und  in  der  Gesamterscheinung  wie  in  der  Einzel- 
durchbildung, obgleich  in  allen  Teilen  noch  unfertig,  schon  vorge- 
schritten gegenüber  den  Gestalten  in  jenem  ReHef  Daß  der  Künstler 
bei  der  Arbeit  den  Bohrer  noch  nicht  langführte,  sondern,  wie  an 
den  Konturen  der  Arme  sichtbar,  die  Bohrlöcher  nebeneinander 
setzte,  um  dann  den  stehengebliebenen  Marmor  mit  dem  Hohleisen 
herauszunehmen,  ist  zugleich  ein  Beweis,  daß  die  Arbeit  nicht  später 
als  im  Anfang  des  Cinquecento  entstanden  sein  kann.  Doch  scheint 
mir  wahrscheinlich,  daß  sie  noch  inl  Quattrocento  entstand;  Karl 
Justi  setzt  sie  sogar  noch  vor  das  Kampfrelief. 

In  solchen  Jugendarbeiten  begegnen  wir  noch  Anklängen  an 
ältere  Künstler,  an  die  Vorgänger  Michelangelos.  Wer  solche  für 
den  großen  Meister  leugnet,  wird  aus  ihnen  ebenso  viele  Argumente 
gegen  die  Echtheit  solcher  Werke  ableiten.  Ist  es  aber  wirklich 
richtig,  daß  Michelangelo  „unvermittelt,  der  Zögling  keiner  Schule, 
am  Ende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  in  die  florentinische  Kunst- 
entwickelung eintritt,  eine  Persönlichkeit,  die  vom  ersten  Augenbück 
an  die  Züge  einer  geschlossenen  Natur  aufweist?"  Ist  es  richtig,  daß 
„die  Jahre  bei  Ghirlandajo  spurlos  an  ihm  vorübergegangen  sind", 
und  daß  es  „schwer  sein  würde,  aus  seinen  Erstlingsarbeiten  als  Bild- 
hauer den  Lehrer  zu  erraten",  wie  Wölfflin  behauptet? 

Wenn  Michelangelo  auch  „sopra  gli  altri  com'  aquila  vola",  so  hat 
er  seinen  Flug  doch  von  der  Erde  aus  genommen;  auch  er  ist  in 
seiner  Kunst  der  Sohn  seiner  Zeit,  der  Schüler  seiner  Lehrer.  Das 
verraten  seine  ErstHngsarbeiten,  es  läßt  sich  aber  zum  Teil  noch  aus 
seinen  vorgeschritteneren  Jugendarbeiten  erkennen.  Wo  dies  be- 
sonders stark  der  Fall  ist,  wie  in  den  unfertigen  Londoner  Gemälden, 
will  freilich  Wölfflin  und  wollen  auch  andere  Forscher  —  zumal 
Dokumente  fehlen  —  die  Urheberschaft  des  Künstlers  nicht  gelten 
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lassen;  auf  solche  Arbeiten  dürfen  wir  uns  also  nicht  stützen,  um 
Michelangelos  Abhängigkeit  von  älteren  Vorbildern  nachzuweisen. 
Aber  auch  die  unbezweifelten  Jugendwerke  enthalten  Züge  genug, 
aus  denen  sich  dies  kundgibt.  Während  solche  selbst  bei  einem 
Raphael  sich  auch  dem  Laienauge  aufdrängen,  muß  man  sie  jedoch  bei 
Michelangelo  mühsam  aufsuchen. 

Am  auffälligsten  ist  der  Einfluß  eines  dritten  Künstlers  auf  den 
jungen  Michelangelo  in  der  Marmorstatuette  des  h.  Petronius,  die  er 
mit  neunzehn  Jahren  während  seines  Aufenthaltes  in  Bologna  aus- 
führte. Daß  hier  Jacopo  della  Quercia  sein  Vorbild  war,  lehrt  ein 
BUck  auf  die  bekannte  Statue  dieses  Künstlers  über  dem  Hauptportal 
von  San  Petronio.  Die  gewaltige,  dramatische  Gestaltungsweise  des 
Sieneser  Bildhauers,  der  gerade  ein  Jahrhundert  vor  Michelangelo 
geboren  war,  sein  allem  Individuellen  abholdes  Streben  nach  dem 
Allgemeinen  und  die  großzügige,  mächtige  Formenbildung,  wie  sie 
namentlich  in  den  Reliefs  der  Einrahmung  jenes  Portals  besonders 
stark  und  vorteilhaft  zur  Geltung  kommen,  sind  für  die  Ausbildung 
des  jungen  Künstlers  gewiß  nicht  ohne  Bedeutung  gewesen.  Gerade 
in  diesen  Jahren  erster  künstlerischer  Betätigung  mußten  solche  Ein- 
drücke besonders  nachhaltig  sein.  Diese  Tatsache  ist  fast  allgemein 
anerkannt.  Liegt  es  nun  nicht  ebenso  nahe,  auch  für  die  eigentliche 
Lehrzeit  Michelangelos  ähnhche  Einwirkungen  von  seinen  Lehrern 
und  den  Florentiner  Vorgängern,  unter  deren  Werken  er  aufwuchs, 
zu  vermuten  und  solchen  in  seinen  Jugendarbeiten  nachzugehen, 
obgleich  der  alte  Meister  selbst  durch  Condivi  das  Gegenteil  ver- 
künden ließ? 

Die  ersten,  allgemein  anerkannten  Jugendwerke,  die  bereits  die 
Eigenart  des  Künstlers  in  hohem  Maße  verraten,  obgleich  sie  schon 
mit  etwa  sechzehn  bis  siebzehn  Jahren  ausgeführt  wurden,  sind  die 
beiden  Marmorreliefs  im  Museo  Buonarroti,  „Die  Schlacht"  und  die 
„Madonna  an  der  Treppe".  In  der  Schlacht  (Abb.  192)  ist  schon  im 
Motiv  die  Verwandtschaft  mit  Bertoldos  Hauptwerk,  dem  großen 
Bronzerelief  der  Reiterschlacht,  das  er  für  Piero  oder  Lorenzo  dei 
Medici  ausführte  (vgl.  Abb.  152),  unverkennbar.  Der  junge  Michel- 
angelo hatte  dieses  Stück  inmitten  der  Kunstschätze  des  Mediceer- 
hauses  während  seiner  Studien  unter  Bertoldo  wohl  täglich  vor  Augen  5 
die  Annahme,  daß  er  unter  diesem  Eindruck  zu  der  Wahl  des  Motivs 
bestimmt  wurde,  ist  daher  nicht  von  der  Hand  zu  weisen.  Aber 
mehr  als  diese  Anregung  ist  aus  dem  Vergleich  nie  abgeleitet  wor- 
den; springen  doch  die  großen  Verschiedenheiten  nur  zu  deutlich 
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ins  Auge.  Statt  der  Unruhe  und  Unklarheit  der  Komposition  in  Ber- 
toldos  Relief,  das  einem  antiken  Sarkophag  fast  treu  nachgebildet  ist, 
bewundern  wir  in  der  Arbeit  seines  Schülers  Reichtum  und  Sym- 
metrie der  Anordnung,  statt  der  Überfüllung  abgewogene  Fülle, 
statt  der  eckigen,  mageren,  vielfach  manierierten  Figuren  und  Tiere 
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192.   Michelangelo.    Die  „Schlacht"  im  Museo  Buonarroti,  Florenz. 

schön  gerundete,  lebensfrohe  Gestalten,  statt  hastiger,  übertriebener 
Bewegungen  edle  und  mannigfaltige  Posen.  Und  doch  wird  ein 
aufmerksames  Studium  beider  Arbeiten  gewisse  Ähnlichkeiten  ent- 
decken, die  den  Einfluß  des  älteren  auf  den  jüngeren  Künstler  wahr- 
scheinlich machen.  Die  Ausfüllung  der  ganzen  Fläche  bis  an  den 
Rand  mit  Figuren,  ihre  reihenweise  Anordnung  übereinander,  die 
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Betonung  der  Mitte  durch  die  Heraushebung  des  Helden,  die  An- 
bringung stehender  Figuren  in  den  Ecken  gleichsam  als  Pfeiler  zum 
Abschluß  des  Ganzen  (bei  Bertoldo  freilich  außerhalb  der  Haupt- 
darstellung, bei  Michelangelo  als  hervorragende  Figuren  in  der  dra- 
matischen Komposition):  das  sind  nicht  zufällige  Übereinstimmungen. 
Auch  hat  sie  der  Schüler  nicht,  wie  es  der  Lehrer  getan  hat,  ,,aus 
einzelnen  antiken  Vorbildern  zusammengelesen",  sondern  die  Arbeit 
des  Lehrers  dabei  vor  Augen  gehabt.  Diese  bot  seiner  eigenen  Veran- 
lagung nach  verschiedenen  Richtungen  beachtenswerte  Anregungen, 
wie  er  sie  in  antiken  Bildwerken  nicht  fand.  Bertoldo  zeigt  in  der 
Schlacht,  wie  in  manchen  seiner  verschiedenartigen  kleinen  Bronzen, 
neben  der  Fülle  mannigfacher  Motive  in  Bewegung  und  Gruppierung 
einen  Reichtum  der  Richtungen  in  der  Stellung  der  einzelnen  Körper 
und  Körperteile,  wie  wir  ihn  in  gleichem  Maße  bei  keinem  anderen 
Künstler  des  Quattrocento,  selbst  nicht  bei  Leonardo  finden.  Im 
Getümmel  der  Kämpfenden  hat  er  die  verschiedensten  Stellungen 
wiederzugeben  gesucht,  obgleich  unter  dem  siegreichen  Vordringen 
der  Griechen,  das  die  Troer  mit  sich  reißt,  der  Strom  der  Bewegung 
unaufhaltsam  von  der  einen  Seite  zur  anderen  drängt.  Hier  wendet 
sich  ein  Feind  vom  fliehenden  Pferde  nach  rückwärts  und  holt  zum 
wuchtigen  Schlage  gegen  den  Verfolger  aus,  dort  sprengt  ein  anderer 
der  Reiterschar  entgegen,  und  unter  den  Reitern  kämpfen  über  ge- 
stürzten Pferden  und  Leichen  die  Krieger  zu  Fuß  in  den  mannig- 
faltigsten Verkürzungen  und  Bewegungen  gegen  einander  oder  gegen 
die  Reiter.  Kaum  einer  unter  ihnen,  bei  dem  nicht  Ober-  und  Unter- 
körper, Kopf  und  Rumpf,  Arme  und  Beine  in  der  mannigfachsten, 
oft  schwierigsten  Weise  gedreht  und  verschoben  wären.  Erst  an  den 
Ecken  kann  sich  das  Auge  erholen  von  diesem  „Bewegungsknäuel" 
an  den  emporgerichteten  ruhigen  Gestalten  der  Victorien  und  den 
schönen  Figuren  etwas  zur  Seite  unter  ihnen,  die  WickhofFals  Helena 
und  Hektor  deutet.  In  diesen  Victorien  und  den  äußerst  bewegten 
Gestalten  der  Gefesselten,  auf  die  sie-ihreFüße  setzen,  konnte  Michel- 
angelo freilich  keine  Vorbilder  finden  für  seine  Gestalten  am  Julius- 
grabmal, aber  in  dem  täglichen  Anschauen  solcher  Schöpfungen  seines 
Lehrers  hat  er  doch  Anregungen  erhalten,  die  noch  in  wesentlich 
späteren  Werken,  als  in  seinem  Kentaurenkampf,  ihre  unbewußte 
Nachwirkung  äußerten. 

Deutlicher  als  in  dieser  überfüllten,  unruhigen  Komposition  und 
an  den  gewaltsamen  Bewegungen  dieser  Kämpfergruppen  läßt  sich 
bei  Bertoldos  Einzelgestalten  ein  seinem  großen  Schüler  verwandtes 
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Streben  in  den  Wendungskontrasten  verfolgen,  deren  Ausbildung 
zum  eigentlichen  Kontrapost  freilich  erst  diesem  vorbehalten  blieb. 
Ein  sprechendes  Beispiel  dafür  —  um  nur  einige  solcher  Figuren 

namhaft  zu  machen  —  ist  das 
Hauptwerk  unter  diesen  kleinen 
Bronzen,  die  bezeichnete  Gruppe 
des  Bellerophon  mit  dem  Pegasus 
im  Wiener  Hofmuseum  (Abb.  153). 
Obgleich  sich  der  Künstler  auch 
hier  unverkennbar  an  die  Antike 
anschheßt,  ist  er  in  der  Bewegung 
ganz  modern.  Durch  den  unge- 
bärdigen Gaul  im  Laufe  aufgehal- 
ten, stemmt  sich  der  nackte  Jüng- 
Ung  zurück  und  holt  mit  der  Rech- 
ten zum  Schlage  nach  dem  Pferde 
aus,  das  er  mit  der  Linken  am  Maule 
gefaßt  hat.  In  der  Haltung  der 
Unterbeine  erkennt  man  noch  das 
rasche  Vorwärtsschreiten,  worin 
er  plötzlich  gehemmt  ist,  während 
der  Oberkörper  sich  nach  hinten 
zurückwirft,  um  der  wilden  Ge- 
walt des  Pferdes  Einhalt  zu  tun. 
Der  Unterkörper  ist  dem  Pferde 
hinter  ihm  zugewandt,  dagegen 
bietet  sich  der  Brustkasten  fast  in 
Vorderansicht,  der  nach  oben  ge- 
richtete Kopf  und  die  beiden  Arme 
aber  in  Profilstellung.  Gerade  die 
schönste  Figur  Michelangelos  im 
Kentaurenkampf  ist  in  ihrer  Be- 
wegung diesem  Bellerophon  seines 
Lehrers  so  verwandt,  daß  wir  sie 
als  direkt  von  ihr  beeinflußt  be- 
zeichnen müssen. 
In  anderen  Bronzestatuetten  Bertoldos  ist  der  Kontrast  in  der 
Richtung  der  verschiedenen  Körperteile  noch  augenfälliger.  Der  sich 
kasteiende  Hieronymus  in  der  Berliner  Sammlung  (Abb.  160)  kniet 
nach  links,  wendet  aber  Kopf  und  Oberkörper  nach  rechts  und  hält 


1^3.   Michelangelo.   Davidstatue 
in  der  Akademie  zu  Florenz. 
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mit  der  Linken  das  Kruzifix  hoch  empor,  während  die  herabhängende 
Rechte  den  Stein  fest  umspannt,  um  ihn  im  nächsten  Augenbhck 
gegen  die  Brust  zu  schlagen.  Das  Motiv  ist  ganz  nach  der  Art  des 
jungen  Michelangelo  erfaßt  und  wiedergegeben,  ja  es  geht  noch  über 
seine  Jugendwerke  hinaus  in  der  Art,  wie  die  Gegensätze  in  der  Be- 
wegung vom  Kopf  zum  Hals,  von  diesem  zum  Oberkörper,  zu  den 


Schenkeln  und  schHeß- 
lich  zu  den  Unterbeinen 
sich  fortpflanzt,  und 
wie  die  Figur  in  dieser 
Bewegung,  namentlich 
durch  den  Hals,  die 
Arme,  Beine  und  den 
Kopf,  nicht  mehr  in  der 
Fläche  gedacht  ist,  son- 
dern bereits  eine  ausge- 
sprochene* Tiefenrich- 
tung hat.  Noch  moder- 
ner im  Sinne  der  Hoch- 
renaissance und  zu- 
gleich bedeutender 
durch  das  glückliche 
Aufgehen  der  geistigen 
Erregung  in  der  ganzen 
Bewegung  des  Körpers 
erscheint   eine   andere 

Bronzestatuette  der 
Berliner  Sammlung,  die 
man  als  den  „Schutz- 
flehenden" bezeichnet 
(Abb.  i6i).  Hier  sind 
die  Linien  nicht  so  hart 


194.   Bertoldo. 

Herkulesstatuette  im 

Berliner  Museum. 


gebrochen,  die  Aus- 
führung nach  der  Tiefe 
ist  sicherer  beobachtet 
und  der  Kontrapost 
durch  das  Hochsetzen 
des  rechten  Fußes  und 
die  Haltung  der  Arme 
schon  klarer  gehand- 
habt. In  der  bekannten 

Bronzestatuette  des 
„Arion"  im  Bargello 
(Abb.  1(52)  erscheint  dies 
Streben  nach  Mannig- 
faltigkeit der  Bewe- 
gungsmotive    fast    zu 

Manier  übertrieben: 
der  nackte  Jüngling, 
der  die  Geige  spielt, 
wirft  singend  den  Kopf 
nach  hinten  und  schiebt 
das  linke  Bein  vor,  um 
sich  im  Rundtanz  zu 
drehen.  In  diesem 
„Trippeln"  ist  der  An- 
klang an  die  unsichere 
Bewegung  im  Bacchus 


Michelangelos  nicht  zu  verkennen.  Einfacher  in  der  Haltung  ist  die 
Statuette  eines  Herkules  in  der  Berliner  Sammlung  (Abb.  194).  Wie 
er,  fest  auf  dem  rechten  Bein  aufstehend,  den  linken  Arm  mit  dem 
Löwenfell  in  die  Seite  stützt,  mit  nach  rechts  gewandtem,  leicht  ge- 
hobenem Kopfe  scharf  nach  dem  Gegner  ausschaut  und,  als  Reflex 
seiner  Empfindung,  wie  mechanisch  mit  der  herabhängenden  Rechten 
die  Keule  faßt,  erscheint  er  in  der  Bewegung  und  selbst  im  Motiv 
dem  David  Michelangelos  (Abb.  193)  so  verwandt,  daß  eine  Erinnerung 
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an  diese  Figur  oder  ein  ähnliches  verschollenes  Werk  seines  Lehrers 
bei  der  Schöpfung  Michelangelos  nicht  von  der  Hand  zu  weisen  ist. 
Ähnliches  gilt  von  der  Herkulesstatuette  der  Sammlung  John  Pier- 
pont  Morgan.  Wie  lange  noch  die  Erinnerung  an  die  Schöpfungen 
seines  Lehrers  bei  Michelangelo  lebendig  blieb,  geht  daraus  hervor, 
daß  die  gewaltige  Gestalt  Christi  in  seinem  Weltgericht  dem  Christus 
in  dem  jüngsten  Gericht  auf  dem  Revers  von  Bertoldos  Medaille  des 
Filippo  de'  Medici  in  Bildung  und  Bewegung  ganz  ähnlich  ist,  und 
daß  dieser  kaum  weniger  großartig  erscheint,  so  winzig  und  flüchtig 
angedeutet  er  ist  (vgl.  Abb.  i66). 

Für  die  zweite,  wohl  noch  vor  der  Schlacht  entstandene  Jugend- 
arbeit Michelangelos,  die  „Madonna  an  der  Treppe"  (vgl.  Abb.  114), 
bieten  die  uns  bekannten  Arbeiten  Bertoldos  zwar  keinen  unmittel- 
baren Anhalt,  aber  sein  Bronzetäfelchen  mit  der  Madonna  im  Louvre 
zeigt  die  Darstellung  im  gleichen  malerischen  Flachrelief  und  Maria 
gleichfalls  in  ganzer  Figur,  schlank  und  mit  kleinem  Kopf,  umgeben 
von  spielenden  Putten,  in  reicher  Gewandung,  mit  nackten  Unter- 
armen und  übereinandergeschlagenen  Beinen,  also  mit  Eigentüm- 
lichkeiten, die  für  das  Quattrocento  sehr  ungewöhnlich  sind,  die 
wir  dagegen  als  besonders  charakteristisch  bei  Michelangelo  kennen 
und  zum  Teil  schon  in  diesem  frühesten  Madonnenrelief  finden. 
Wir  dürfen  daher  vermuten,  wenn,  wir  es  auch  noch  nicht  beweisen 
können,  daß  es  die  eine  oder  andere  Madonnenkomposition  Bertoldos 
gab,  die  diesem  Relief  noch  näher  stand.  Außerdem  sind  uns  von 
Bertoldos  Vorgängern,  namentlich  von  seinem  Lehrer  Donatello, 
verschiedene  Madonnenreliefs  erhalten,  bei  denen  die  Beziehung  zu 
der  Madonna  an  der  Treppe  deutlich  auf  der  Hand  liegt.  Bei  der 
Besprechung  von  Desiderios  kleinem  Flachrelief  der  Madonna  im 
Besitz  von  M.  Gustave  Dreyfus  (vgl.  S.  174!?.)  habe  ich  auf  die  Ver- 
wandtschaft hingewiesen,  die  sie  mit  jenem  Jugendwerk  Michelangelos 
hat.  Gerade  daß  diese  Arbeit  so  deutlich  an  Michelangelo  erinnert, 
hat  Wölfflin  veranlaßt,  sie  erst  für  eine  Nachahmung  der  Madonna  an 
der  Treppe,  später  sogar  für  eine  Fälschung  danach  zu  erklären.  Beide 
Behauptungen  lassen  sich  nicht  aufrecht  erhalten,  da  sich  das  Dreyfus- 
sche  Relief,  wie  wir  sahen,  durch  verschiedene  Wiederholungen  bis 
gegen  die  Mitte  des  Quattrocento  hinauf  verfolgen  läßt.  Was  darin 
cinquecentistisch  erscheint:  die  halb  ideale  Gewandung,  die  vollen 
Falten,  das  Hochstellen  des  Fußes,  das  nachlässige  Greifen  der  ge- 
spreizten Finger  in  das  Gewand,  die  Gruppierung  und  Bewegung 
der  Figuren,  der  Steinblock  u.  a.  m.,  erweist  sich  bei  näherer  Prüfung, 
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wie  wir  sahen,  als  charakteristisch  schon  für  die  ältere  Zeit  der  Früh- 
renaissance, namentlich  für  Donatello  und  seine  unmittelbaren  Nach- 
folger; freilich  meist  noch  nicht  als  typische  Eigenart,  sondern  ver- 
einzelt und  mehr  oder  weniger  schüchtern  und  nicht  konsequent 
angewandt.  Andere  Eigentümlichkeiten,  wie  das  große  klassische 
Profil  der  Jungfrau,  ihr  träumerisches  Hinausschauen,  die  breiten  Be- 
satzstücke, die  Säume  und  Bänder,  die  Stirnbinden  u.  s.  f ,  finden  sich 
auch  bei  Donatello  schon  ebenso  regelmäßig  und  bewußt  ausgebildet 
wie  bei  Michelangelo.  Auf  Donatellos  Vorbild  weist  auch  eine  kleine 
Figur,  die  bis  vor  kurzem  unbeachtet  geblieben  zu  sein  scheint,  ob- 
gleich sie  urkundlich  beglaubigt  ist:  der  h.  Proculus  an  der  Rückseite 
des  Marmorschreins  des  heiligen  Dominicus  in  Bologna.  Haltung, 
Typus,  Faltengebung  und  Behandlung  der  Haare  verraten  Michel- 
angelo, der  in  dieser  Arbeit  freilich  selbst  hinter  dem  (einer  antiken 
Viktoria  nachgebildeten)  knieenden  Engel  und  dem  h.  Petronius 
noch  zurücksteht.  Die  Haltung  ist  noch  beinahe  ungeschickt,  die 
Durchbildung  ungleichmäßig,  die  Bewegung  linkisch  und  doch  in 
der  Art,  wie  er  nach  dem  Mantel  auf  der  Schulter  greift,  zugleich 
gesucht.  In  dieser  Anordnung  des  Mantels  erinnert  die  kleine  Figur 
an  Donatellos  h.  Georg  an  Or  San  Michelej  in  der  übrigen  Tracht, 
namentlich  in  dem  kurzen  Rock,  wie  in  der  ganzen  Bildung  verrät 
sich  der  Anschluß  an  andere  Figuren  Donatellos,  namentlich  an  den 
David,  der  aus  Casa  Martelli  in  das  Museo  Nazionale  gekommen 
ist.  Die  Einwände  Freys  gegen  diese  Statuette  Michelangelos  werden 
durch  ihren  Stil  hinfällig,  ganz  abgesehen  von  der  urkundlichen  Be- 
glaubigung. 

Und  nicht  nur  Donatello,  sämthche  großen  Meister,  die  mit  ihm 
die  Renaissance  heraufführen:  Ghiberti,  Masaccio,  Luca  della  Robbia, 
Quercia  stehen  in  ihrem  Streben  auf  das  Große  und  Bedeutende, 
zum  Teil  auch  auf  das  Schöne,  auf  ideelle  Formenbildung  und  Ge- 
wandung, im  Erfassen  des  historischen  Moments  in  der  Komposition, 
wie  in  der  Vornehmheit  der  Anschauung  und  vielfach  selbst  im 
Pathos  der  Hochrenaissance  vielfach  näher  als  ihre  Nachfolger  im 
Quattrocento,  die  in  ihrer  heiteren  Auffassung  des  Lebens,  das  sie 
umgab,  und  in  seiner  naiven  Schilderung,  in  der  Freude  an  der  natur- 
getreuen Durchbildung  des  Details  und  an  der  Ausbildung  aller  tech- 
nischen Mittel  den  Blick  für  das  Bedeutende  und  Wesentliche  mehr 
oder  weniger  verloren  hatten.  In  den  Werken  der  großen  Meister 
der  Frührenaissance  konnte  auch  ein  Michelangelo  manche  ihm  ver- 
wandte Züge  entdecken;  er  hat  sie  daher  in  seiner  Jugend  mit  Eifer 
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und  Nutzen  studiert,  wenn  er  auch  selbst  in  seinem  Alter  davon 
nichts  mehr  wissen  wollte.  Der  Ausspruch  eines  Zeitgenossen,  des 
Vincenzio  Borghini: 

'H  Acovato?  BovapptoiiCst 
'H  BovappcüTo?  AoDvaxiCst 

ist  nicht  ein  leeres  Bonmot,  sondern  zeigt,  wie  sehr  man  die  innere 
Verwandtschaft  zwischen  den  beiden  großen  Meistern  erkannte,  die 
schon  das  Cinquecento  mit  Vorliebe  nebeneinander  zu  stellen  Hebte. 
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XIV.   EINE  GRUPPE  DER  BEWEINUNG  CHRISTI 
VON  GIOVANNI  DELLA  ROBBIA  UND  DER  EINFLUSS  DES 
SAVONAROLA  AUF  DIE  ENTWICKELUNG  DER  KUNST 

IN  FLORENZ.^) 

Die  Berliner  Museen  besitzen  eine  umfangreiche  Tongruppe  der 
Beweinung  Christi  (Abb.  ipö),  die  jedem  mit  der  italienischen  Kunst 
näher  Vertrauten  an  Ähnliches,  das  er  früher  schon  gesehen  habe,  wach 
rufen  wird.  Freilich  die  kleine  Zahl  von  ganz  verwandten  Florentiner 
Darstellungen  der  Beweinung  Christi  in  Gruppen  von  beinahe  lebens- 
großen bemalten  Tonfiguren  kann  diese  Empfindung  nicht  hervor- 
rufen j  denn  sie  befinden  sich  meist  an  wenig  besuchten  Plätzen  von 
Florenz  und  versteckt  im  Victoria  und  Albert-Museumj  sie  sind  daher 
bislang  überhaupt  nicht  beachtet  worden.  Aber  die  Florentiner  Kunst 
hat  daneben  aus  der  Zeit  der  Wende  des  XV.  zum  XVI.  Jahrhundert 
eine  Anzahl  von  plastischen  Bildwerken  und  namentlich  von  Ge- 
mälden aufzuweisen,  die  in  Auffassung  und  Anordnung  diesen  Ton- 
gruppen nahe  verwandt  sind;  darunter  so  allgemein  bekannte  und 
ausgezeichnete  Werke  wie  Peruginos  Klage  um  den  Leichnam  Christi 
in  der  Akademie  zu  Florenz  und  den  gleichen  Gegenstand  von  der 
Hand  des  Fra  Bartolommeo  im  Palazzo  Pitti. 

Ein  näheres  Eingehen  auf  diese  verschiedenartigen  Kunstwerke 
ergibt  enge  Beziehungen  derselben  untereinander  und  leitet  zu  einer 
gemeinsamen  Quelle  für  diese  innere  Verwandtschaft;  daraus  lassen 
sich  dann  weiter,  wie  ich  glaube,  verschiedene  nicht  unwesentliche 
allgemeine  Gesichtspunkte  für  die  Entwickelung  der  Florentiner 
Kunst  gerade  in  einer  ihrer  bedeutsamsten  Phasen  ableiten. 


^)  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Kunstsammlungen  1887. 

Bo de,  Florentiner  Bildhauer.  t2I 


XIV.  Eine  Gruppe  der  Beweinung  Christi  von  Giov.  della  Robbia 

Betrachten  wir  zunächst  unsere  Berliner  Gruppe.  Der  Leichnam 
Christi  ruht  lang  ausgestreckt  auf  dem  Schöße  der  Mutter,  welche, 
die  Hände  zum  Gebet  gefaltet,  in  stummem  Schmerz  auf  ihn  nieder- 
bhcktj  Johannes  unterstützt  kniend  das  edle  Haupt  des  Toten,  auf 
das  sein  tränenvoller  Blick  gerichtet  ist,  während  Magdalena,  auf  der 
anderen  Seite  der  Maria,  auf  beide  Knie  gesunken  ist  und,  in  schmerz- 
volles Anschauen  des  Verblichenen  versenkt,  die  linke  Hand  wie 
mechanisch  ausstreckt,  um  die  Füße  des  Leichnams  zu  unterstützen. 
Die  Figuren  sind  in  Ton  modelliert  und  bemalt.  Die  Durchführung 
ist,  mit  Ausnahme  der  Rückseite,  eine  sehr  sorgfältige:  die  Bemalung 
in  Ölfarben  ist  über  einer  Stuckschicht  ausgeführt,  die  auffallend  dünn 
aufgetragen  ist.  Die  Farben  sind  die  ursprünglichen.  Obgleich  aus- 
nahmsweise nicht  erneuert,  sind  sie  doch  ohne  besondere  Feinheit 
mehr  handwerksmäßig  aufgestrichen,  eine  Erscheinung,  die  bei  den 
bemalten  Ton-  und  Stuckbildwerken  dieser  vorgeschrittenen  Zeit  die 
Regel  bildet  und  durch  die  man  in  den  Irrtum  verfallen  ist,  diese  ur- 
sprüngHche  Bemalung  meist  für  späteren  Anstrich  oder  Übermalung 
zu  erklären.  Die  Vernachlässigung  der  Rückseite  beweist,  daß  die 
Figuren  vor  einer  Wand  aufgestellt  waren:  auf  einem  Altare,  in  einer 
Lünette  oder  in  einer  Nische.  Die  Gruppe  befand  sich  in  einer  Villa 
in  der  Nähe  von  Florenz,  wohin  sie  bei  Aufhebung  der  Klöster  unter 
Napoleon  aus  dem  Convento  delle  Capuccine  gekommen  war.  Der 
Name  eines  bestimmten  Künstlers  war  hier  mit  dem  Kunstwerke 
nicht  mehr  verknüpft. 

In  den  schönen  ruhigen  Linien,  in  den  edlen  Gestalten,  dem 
klassischen  Faltenwurf,  dem  gehaltenen  Schmerz:  Vorzüge,  mit 
denen  sich  andererseits  eine  gewisse  Nüchternheit,  Oberflächlichkeit 
und  Absichtlichkeit  der  Empfindung  sowie  eine  fast  ängsthche  Sorg- 
falt in  der  Ausführung  verbinden,  hat  diese  Gruppe  einen  so  scharf 
ausgesprochenen  Charakter,  daß  Werke  desselben  Künstlers  und  der- 
selben Richtung  sich  leicht  müßten  bestimmen  lassen.  In  der  Tat 
sind  verschiedene  ganz  verwandte  Gruppen  derselben  Darstellung 
vorhanden,  die  sich  teils  noch  in  Florenz  befinden,  teils  dort  er- 
worben wurden. 

Zwei  derselben  hat  die  kleine  reizvolle  Kirche  des  Cronaca  unter 
San  Miniato,  San  Salvatore  al  Monte  (früher  San  Francesco  dell'  Os- 
servanza  genannt),  aufzuweisen.  Die  eine,  figurenreichere,  ist  als 
Lünette  über  dem  Innenportal  des  linken  QuerschifFes  angebracht: 
die  Angehörigen  Christi  sind  im  Begriff,  den  Leichnam  des  Herrn  ins 
Grab  zu  legen.   Acht  Figuren,  fast  frei  gearbeitet  und  wenig  unter 
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Lebensgröße,  sind  geschickt  um  den  Sarkophag  zusammengedrängt 
und  in  die  halbrunde  Nische  hineingepaßt^  über  deren  flachen  Rand 
die  Köpfe  vorspringen.  In  der  Mitte,  über  dem  Bogen,  sitzen  zwei 
nackte  Putten  zur  Seite  einer  hohen  Vase.  Die  Komposition  zeigt 
noch  eine^  gewisse  Abhängigkeit  von  Donatellos  verschiedenen  Dar- 
stellungen der  Grablegung,  aber  in  ihrer  klassischen,  etwas  starren 
Ruhe,  in  der  Gewandung  und  Faltengebung,  in  den  wenig  indivi- 
duellen Typen  verrät  sich  der  gleiche  Meister,  der  die  Pieta  der  Ber- 
liner Sammlung  modelliert  hat.  Auch  in  der  Bemalung,  die  tadellos 
erhalten  und  kaum  nachgedunkelt  ist,  zeigen  sich  die  gleichen  Farben, 
die  gleiche  Einfachheit,  die  gleiche  Abneigung  gegen  Schmuck  und 
Ornamente. 

Eine  zweite,  ähnliche  Gruppe  derselben  Kirche,  am  zweiten  Altar 
links,  stellt  die  Beweinung  unter  dem  Kreuze  dar.  Maria,  Johannes 
und  Magdalena,  sowie  eine  dritte  heilige  Frau,  der  hl.  Franz  und  der 
Täufer  klagen  um  den  Leichnam  des  Herrn,  den  Maria  auf  ihrem 
Schöße  hält.  Die  Hauptfiguren  sind  ganz  ähnlich  angeordnet  wie  in 
der  Berliner  Gruppe,  nur  hängen  die  Füße  und  der  rechte  Arm 
Christi  herab,  und  Magdalena  hat  beide  Hände  in  klagender  Gebärde 
über  die  Brust  gelegt.  Ein  moderner  Anstrich  entstellt  die  in  starkem 
Hochrelief  gearbeiteten  Figuren,  die  freilich,  mit  Ausnahme  der  be- 
sonders ansprechenden  Gestalt  der  Magdalena,  hinter  den  beiden 
eben  beschriebenen  Gruppen  ebenso  sehr  in  der  Ausführung  wie  in 
der  Anordnung  und  in  der  Empfindung  zurückstehen. 

Florenz  besitzt  noch  eine  dritte  dieser  Gruppen,  eine  Beweinung 
Christi  in  der  kleinen  Kirche  San  Feiice  in  Piazza  nahe  beim  Palazzo 
Pitti.  Die  gleichen  Figuren,  wie  in  der  Berliner  Gruppe,  sind  in  ganz 
ähnlicher  Weise  angeordnet,  aber  gedrängter,  bei  etwas  stärkerer  Be- 
wegung. Magdalena  beugt  sich  über  die  herabhängenden  Beine  des 
Herrn,  dessen  rechter  Arm  und  Kopf  herabgesunken  sind  und  dessen 
Körper  Maria  mit  der  Linken  festhält.  Die  Bemalung,  obgleich  sehr 
geschwärzt,  ist  die  ursprüngliche  j-'  sie  entspricht  durchaus  der  Be- 
malung der  beiden  zuerst  genannten  Gruppen,  hinter  denen  dieses 
Werk  aber  sowohl  in  der, Erfindung  wie  in  der  Ausführung  entschie- 
den zurücksteht.  Besonders  gewöhnlich  ist  der  Kopf  des  Johannes. 

Dieser  Gruppe  und  der  Berliner  entspricht  in  Zahl  und  Anord- 
nung der  Figuren  eine  Beweinung  Christi,  die  mit  der  Sammlung 
Gigli-Campana  in  das  Victoria  und  Albert-Museum  gelangt  ist.  Ihre 
Bemalung  ist  leider  abgewaschen.  Sie  ist  von  allen  diesen  Gruppen 
am  meisten  bewegt  und  besonders  pathetisch,  namentlich  in  der 
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Figur  des  klagend  aufwärtsblickenden  Johannes.  Dieselbe  Sammlung 
besitzt  außerdem  noch  die  Einzelfigur  einer  knienden  Magdalena  (im 
Katalog,  Nr.  4499,  als  „die  Jungfrau  in  Verehrung"  bezeichnet),  die 
augenscheinlich  zu  einer  anderen  Gruppe  dieser  Art  und  von  dem- 
selben Künstler  gehörte.  Sie  stimmt  fast  genau  mit  der  Magdalena  in 
dem  Berliner  Werke  überein.  Die  alte  Bemalung  ist  abgewaschen, 
und  in  den  Extremitäten  ist  die  Figur  teilweise  beschädigt. 

In  allen  diesen  Gruppen  ist  der  Charakter  ein  so  gleichartiger, 
daß  an  ihrer  Herkunft  aus  einer  und  derselben  Werkstatt  nicht  ge- 
zweifelt werden  kann.  Diese  in  Florenz  zu  suchen,  veranlaßt  schon 
der  Umstand,  daß  diese  Arbeiten  sich  sämtlich  noch  jetzt  in  den 
Kirchen  von  Florenz  befinden  oder  nachweislich  von  dort  stammen. 
Über  den  Narnen  des  Künstlers  fehlt  aber,  soviel  ich  habe  ermitteln 
können,  jede  Überlieferung.  Wir  sind  daher  darauf  angewiesen,  nur 
aus  dem  Charakter  der  Arbeiten  und  aus  dem  Vergleiche  mit  ver- 
wandten Florentiner  Skulpturen  unsere  Schlüsse  auf  den  Meister  dieser 
eigenartigen  Kunstwerke  zu  ziehen.  Suchen  wir  zunächst  die  Zeit 
ihrer  Entstehung  annähernd  festzustellen.  Dafür  bieten  die  beiden 
Gruppen,  die  sich  in  San  Salvatore  al  Monte  noch  an  ihrem  alten 
Bestimmungsorte  befinden,  einen  äußeren  Anhalt,  da  wir  über  die 
Zeit  des  Baues  dieser  Kirche  genauer  unterrichtet  sind;  sie  wurde  aus 
einem  Vermächtnis  des  Castello  Quaratesi  durch  Cronaca  in  wenigen 
Jahren  erbaut,  so  daß  die  Einweihung  im  Jahre  150 1  erfolgen  konnte. 
Mit  der  Kirche  muß  aber  mindestens  die  Gruppe  der  Grablegung  in 
der  Lünette  des  Seitenportals  gleichzeitig  entstanden  sein,  da  dieses 
Portal  in  seinem  Abschluß  ganz  auf  die  Gruppe  berechnet  ist  und  die 
Einrahmung  der  letzteren  genau  mit  den  Profilen  der  Türpfosten 
übereinstimmt.  Die  Entstehung  dieser  Grablegung  ist  daher  mit 
Sicherheit  um  die  W^ende  des  Jahrhunderts  zu  setzen. 

Zu  dieser  Datierung  stimmt  auch  der  Charakter  der  Gruppen.  In 
jener  Grablegung  und  in  der  Berliner  Pieta  verrät  sich  noch  der  Ein- 
fluß des  Verrocchio  im  Typus  des  Christus,  sowie  teilweise  auch  in 
der  Bildung  der  Figuren  und  der  Falten  der  Doppelgewänder,  wäh- 
rend in  dem  Streben  nach  Verallgemeinerung  der  Formen,  nach  Ein- 
fachheit und  abstrakter  Schönheit  sich  bereits  die  Hochrenaissance 
verkündet.  In  dem  Maße,  wie  in  den  anderen  Gruppen  jener  Einfluß 
und  das  Studium  der  Natur  hinter  diesem  Streben  zurücktreten,  ge- 
hören diese  bereits  einer  vorgerückteren  Zeit  an;  die  spätesten,  wie 
die  Gruppe  Victoria  und  Albert-Museum,  mögen  schon  zwischen 
15 10  und  1520  entstanden  sein.  Wir  haben  uns  danach  für  den  Künstler 
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dieser  Bildwerke  nach  einem  florentiner  Bildhauer  umzusehen,  dessen 
Haupttätigkeit  in  die  ersten  Jahrzehnte  des  XVI.  Jahrhunderts  fällt. 

Da  alle  jene  Arbeiten  in  Ton  ausgeführt  sind,  werden  wir  den 
Künstler  mit  Wahrscheinlichkeit  unter  den  eigentlichen  Tonbildnern 
zu  suchen  haben.  Unter  diesen  waren  damals  die  bekanntesten  die 
Mitglieder  der  Familie  della  Robbia.  Von  zahlreichen  glasierten  Ton- 
bildwerken dieser  Künstlerfamihe  sind  in  der  Tat  verschiedene,  die 
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19  6.   Giovanni  della  Robbia.    Gruppe  der  Beweinung  Christi 

im  Berliner  Museum. 


im  Motiv  wie  in  der  Anordnung  und  Auffassung,  und  sogar  eine  be- 
trächtliche Zahl,  die  in  der  Formenbehandlung  und  Faltengebung  mit 
jenen  Gruppen  die  nächste  Verwandtschaft  zeigen,  zumal  wenn  man 
berücksichtigt,  daß  durch  die  Glasur  dieser  Bildwerke  die  Ausführung 
flauer  und  durch  die  Herstellung  in  der  Werkstatt  die  Durchführung 
roher  und  handwerksmäßiger  erscheinen  muß. 

Die  hier  in  Frage  kommenden  glasierten  Bildwerke  sind  charak- 
teristische Arbeiten  des  Giovanni  della  Robbia  und  seiner  Werkstatt, 
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Mit  ihnen  stimmen  die  hier  besprochenen  Gruppen  der  Beweinung 
Christi  so  sehr  überein;  daß  sie  demselben  Künstler  zugeschrieben 
werden  müssen.  Zum  Vergleich  verweise  ich  auf  zwei  große  glasierte 
Bildwerke  im  Museo  Nazionale  zu  Florenz,  eine  Lünette  mit  der 
Beweinung,  die  HOC  .  OPVS  •  FECIT  •  lOANES  •  ANDREE  •  DE 
ROBIA .  ANO  .  DNI  •  MDXXI  •  bezeichnet  ist  (Abb.  197),  und  einen 
Altar  mit  der  Darstellung  der  Beweinung  unter  dem  Kreuz,  dessen 
Übereinstimmung  mit  dem  daneben  aufgestellten,  bezeichneten  und 
datierten  Altare  der   Anbetung  des  Kindes  von  1521  keinen  Zweifel 


197.    Giovanni  della  Robbia.    Glasierte  Lünette  mit  der  Be^5('einung 

Christi  im  Bargello  zu  Florenz. 


an  der  Urheberschaft  des  Giovanni  della  Robbia  aufkommen  lassen 
kann.  Dasselbe  ist  der  Fall  mit  einigen  geringeren  Arbeiten  in  der 
Provinz  Toskana,  sämtlich  mit  dem  gleichen  Motiv.  Jener  Altar  im 
Bargello  ist  im  Aufbau  fast  genau  übereinstimmend  mit  den  Gruppen 
der  Beweinung  in  San  Salvatore  al  Monte  und  in  San  Feiice.  Auch 
das  volle  Oval  der  Köpfe,  ihr  Mangel  an  Individualität  und  ihr  Typus, 
die  nüchterne  Passivität  des  Schmerzes,  die  schmucklosen  gefütteiten 
Gewänder  mit  ihren  großen,  länglichen  Falten  stimmen  hier  \\'ie  dort 
vollständig  überein,  so  daß  sich  der  Schluß  auf  den  gleichen  Urheber 
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von  selbst  aufdrängt. ')  Diese  Überzeugung  wird  sich  noch  befestigen, 
wenn  wir  uns  unter  den  gleichzeitigen  Bildhauern  von  Florenz  um- 
sehen: die  Andrea  Sansovino,  Rovezzano,  Ferrucci,  Sangallo  usf.  von 
Michelangelo  ganz  zu  schweigen,  haben  einen  so  wesentlich  ver- 
schiedenen Charakter,  daß  wohl  niemand  einen  dieser  Namen  vor 
jenen  Gruppen  nennen  würde. 

In  den  glasierten  Tonbildwerken  wirken  die  dicke  und  doch 
meist  schon  sehr  ungleichmäßige  Glasur,  die  bunte  Färbung,  die 
ungeschickte  Andeutung  des  landschaftlichen  Hintergrundes,  die 
drückende  Einrahmung  durch  plumpe  Fruchtkränze,  sowie  nament- 
lich die  handwerksmäßige  Ausführung  so  störend,  daß  sie  den  Ver- 
gleich mit  Gruppen  wie  die  Grablegung  in  San  Salvatore  oder  die 
Beweinung  im  Berliner  Museum  nicht  aushalten.  Aber  wie  die  ge- 
ringeren und  handwerksmäßigen  späteren  Arbeiten,  die  ich  oben 
aufgezählt  habe,  auf  der  einen  Seite  den  Übergang  zu  jenen  späten 
glasierten  Altarwerken  bilden,  so  besitzen  wir  andererseits  in  den  be- 
glaubigten früheren  Arbeiten  des  Giovanni  della  Robbia,  namentlich 
in  der  köstlichen  Brunnennische  in  Sa.  Maria  Novella  zu  Florenz  (vom 
Jahre  1497),  den  Beweis,  daß  Giovanni  in  seiner  Jugend  wohl  imstande 
war,  auch  diese  Gruppen  zu  schaffen.  Das  beweist  auch  noch  ein 
augenscheinlich  spätes  Werk  mit  reicher  Färbung  und  auffallend 
guter  Glasur,  gleichfalls  mit  dem  Motiv  der  Pieta,  im  Kaiser-Friedrich- 
Museum  (Abb.  198).  Die  edle  Komposition  hat  der  Künstler,  wie  er  es 
so  häufig  tat,  wohl  einem  seiner  begabteren  Zeitgenossen  abgesehen } 
sie  erinnert  besonders  an  die  bekannten  Gemälde  des  gleichen  Inhalts 
von  Sebastiano  del  Piombo  und  geht,  wie  diese,  auf  Michelangelos 
Vorbild  zurück.  Giovanni  ist  hier  schon  voller  Hochrenaissance- 
künstler, und  wie  im  Aufbau  und  Empfindung,  so  steht  er  auch  in 
der  Durchbildung  der  edlen  Körper  und  im  großen  Wurf  der  Ge- 
wänder den  großen  Meistern  seiner  Zeit  näher  als  in  irgendeinem 
anderen  Werk. 

In  jener  Jugendarbeit  der  Brunnennische  ist  freilich  Giovanni 


^)  Auch  einige  Nebensachen  bestätigen  diesen  Schluß  auf  die  Familie  der  della 
Robbia,  insbesondere  auf  Giovanni.  Auf  der  Bekrönung,  welche  die  Lünette  der 
Grablegung  in  San  Salvatore  al  Monte  abschließt,  sind  zwei  Putten  neben  einer  Vase 
in  ganz  ähnlicher  Weise  angebracht  wie  über  der  Lünette  von  Giovannis  Brunnennische 
in  Sa.  Maria  Novella.  Ebenso  stimmt  hier  die  Bildung  der  Vase  überein  mit  den  Vasen, 
die  sich  auf  verschiedenen  glasierten  Bildwerken  des  Giovanni  finden,  und  die  uns 
mit  blauer  Glasur  und  teilweiser  Vergoldung  auch  als  selbständige  Schmuckgefäße 
aus  der  Werkstatt  der  della  Robbia  noch  erhalten  sind. 
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noch  ganz  der  Nachfolger  seines  Vaters,  dessen  Heiterkeit  und  harm- 
lose Lebensfreude  wir  auch  über  die  holdsehgen  Köpfe  dieser  indi- 
viduellen, ^anz  den  Vorbildern  des  Vaters  entlehnten  Gestalten  aus- 
gegossen finden,  und  dessen  reicher  und  zierlicher  Dekor  hier  fast 


198.  Giovanni  della  Robbia,  Pieta  im  Berliner  Museum. 


in  Überfülle  zur  Anwendung  gebracht  ist.  Ein  ganz  anderer  Geist 
spricht  aus  den  Gruppen  der  ßeweinung  Christi,  auch  wenn  wir  be- 
rücksichtigen, daß  der  Gegenstand  eine  wesentlich  andere  x\uffassung 
notwendig  machte.  An  die  Stelle  der  aus  frischer  Lebensfreude,  aus 
der  Fülle  der  Natur  schöpfenden  Kunst  ist  ein  herber  und  strenger 
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Sinn  getreten,  der  die  Einfachheit  bis  zur  Nüchternheit  übertreibt 
und  an  die  Stelle  der  Individualität  und  Mannigfaltigkeit  feste  Typen 
und  starre  Schönheitsregeln  zu  setzen  bemüht  ist.  Was  hatte  plötz- 
lich diese  außerordentliche  Änderung  in  dem  Künstler  hervorgerufen? 
War  sie  nur  eine  vorübergehende  und  persönliche,  oder  haben 
weitere  Kreise  der  Florentiner  Künstler  eine  ähnUche  Wandelung 
erfahren?  Und,  wenn  dies  der  Fall  war,  hat  eine  solche  Wandelung 
auf  die  Entwickelung  der  Florentiner  Kunst  einen  bedeutsamen  Ein- 
fluß ausgeübt?  Das  sind  die  Fragen,  die  sich  uns  bei  der  näheren  Be- 
trachtung dieser  Bildwerke  noch  aufdrängen,  und  auf  die  ich  die  Ant- 
wort kurz  andeuten  möchte. 

Das  Ereignis,  das  am  Ausgange  des  XV.  Jahrhunderts  im  Mittel- 
punkt der  Geschichte  von  Florenz  steht  und  die  politische  Ent- 
wicklung auf  längere  Zeit  hinaus  bestimmte,  ist  das  Drama  von 
Savonarola.  Auch  auf  eine  beträchtliche  Zahl  hervorragender  Floren- 
tiner Künstler  hat  der  Mönch  von  S.  Marco  durch  seine  Persönlich- 
keit, sein  Wirken,  Leben  und  Sterben  den  tiefsten  Eindruck  hervor- 
gerufen. Die  Maler  Sandro  ßotticelli,  Pietro  Perugino,  Lorenzo  di 
Credi  und  Fra  Bartolommeo,  verschiedene  der  bekannten  Miniatoren, 
der  Architekt  Cronaca  (der  Erbauer  von  S.  Salvatore  al  Monte,  die 
zwei  der  hier  besprochenen  Gruppen  enthält),  die  Bildhauer  Ferrucci, 
Baccio  da  Montelupo,  Baccio  Baldini,  Giovanni  delle  Corneole, 
Andrea  della  Robbia  und  seine  Söhne  werden  ausdrücklich  unter 
seinen  Anhängern  genannt.  Savonarolas  tragisches  Ende  und  die 
Standhaftigkeit,  die  er  selbst  im  Sterben  noch  bewies,  wirkten  auf 
Bartolommeo  so  erschütternd,  daß  er  als  Mönch  in  das  Kloster  von 
San  Marco  trat,  in  dem  zwei  Söhne  des  Andrea  della  Robbia  noch 
von  Savonarola  selbst,  wie  uns  schon  Vasari  berichtet,  das  geistliche 
Gewand  empfangen  hatten^  und  wie  Fra  Bartolommeo  jahrelang  jeder 
Tätigkeit  als  Maler  entsagte,  so  hat  auch  Sandro  Botticelli  den  Pinsel 
nach  Savonarolas  Tode  nur  ausnahmsweise  noch  zur  Hand  genommen. 

Eine  so  tiefgehende  Erregung,-'  eine  solche  Begeisterung  der 
Florentiner  Künstler  für  den  Dominikaner  und  seine  reformatorischen 
Bestrebungen  konnte  nicht  ohne  Einfluß  auf  die  Florentiner  Kunst 
bleiben.  Wie  dieser  in  jenen  eigenartigen  Gruppen  des  Giovanni 
della  Robbia  klar  zutage  liegt,  so  fehlt  es  in  der  Tat  auch  nicht 
an  anderen  gleichzeitigen  Kunstwerken  von  Florentiner  Künstlern, 
die  in  ähnlicher  Weise  denselben  Einfluß  bekunden.  Aus  ihrer  Ge- 
samtheit läßt  sich  aber  auch,  wie  ich  glaube,  nachweisen,  daß  ein- 
zelne charakteristische  Züge  der  Hochrenaissance  gerade  in  dieser 
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Einwirkung  des  Savonarola  auf  die  Florentiner  Kunst  ihren  Grund 
haben,  und  daß  diese  überhaupt  auf  die  Ausbildung  und  Entwickelung 
der  Hochrenaissance,  insbesondere  in  Florenz,  von  gewissem  Einfluß 
gewesen  ist. 

Man  ist  in  der  Regel  zu  sehr  geneigt,  Savonarolas  Verhältnis  zur 
Kunst  nur  als  ein  negatives  aufzufassen,  ihn  nach  jenen  bekannten 
Autodafes  auf  dem  Platze  vor  dem  Rathause,  bei  denen  auch  zahllose 
Kunstwerke  den  Flammen  überliefert  wurden,  als  Kunstverächter 
oder  gar  als  Bilderstürmer  hinzustellen.  Hätte  seine  Lehre  der  Kunst 
nicht  auch  Positives  geboten,  so  wären  gewiß  nicht  so  zahlreiche  und 
gerade  die  besten  unter  den  Florentiner  Künstlern  seine  begeisterten 
Anhänger  gewesen.  Dafür  haben  wir  in  Savonarolas  Predigten  die 
sprechendsten  Zeugnisse.  Nicht  die  Kunst  als  solche  verdammte  der 
Reformator,  sondern  nur  die  Verweltlichung  derselben,  die  Ein- 
mischung irdischer  oder  gar  unkeuscher  Empfindungen  und  bunten 
Tandes  in  religiöse  Motive;  die  Förderung  einer  frommen,  echt  reli- 
giösen Kunst  war  dagegen  gerade  ein  hervorragendes  Mittel  zur 
Ausbildung  und  Stütze  des  von  ihm  geträumten  und  kurze  Zeit  in 
Florenz  sogar  verwirklichten  Idealstaates.  Zu  wiederholten  Malen 
spricht  sich  Savonarola  darüber  aus,  was  er  an  der  Kunst  seiner  Zeit 
tadelt,  und  was  er  dafür  an  die  Stelle  gesetzt  zu  sehen  wünscht.  Von 
der  Kunst,  soweit  sie  nicht  der  Religion  dient,  will  er  überhaupt 
nichts  wissen  und  geißelt  daher  namentlich  die  Darstellung  des  nackten 
Körpers  als  unkeusch  und  verderblich.  Bei  der  Darstellung  religiöser 
Motive  wirft  er  den  Malern  von  Florenz  gerade  das  vor,  was  uns  in 
den  Kunstwerken  des  Quattrocento  besonders  entzückt:  den  Natu- 
ralismus und  die  individuelle  Auffassung,  die  Versetzung  der  heiligen 
Szenen  in  das  alltägliche  Leben  durch  die  Zeittracht,  den  Schmuck, 
das  reiche  Beiwerk  aller  Art  und  die  heimatliche  Landschaft.  „Wie 
Eure  Kurtisanen  kleidet  und  schmückt  Ihr  die  Gottesmutter  und  gebt 
ihr  die  Züge  Eurer  Liebsten."  Diese  und  ähnliche  Vorwürfe  gegen 
die  Künstler  von  Florenz  wiederholen  sich  in  mehreren  von  Savo- 
narolas Predigten.  Keusch  und  streng,  so  verlangt  er,  soll  die  Auf- 
fassung sein;  die  heiligen  Gestalten  sollen  über  die  gewöhnliche 
Natur  erhoben  und  als  solche  typisch  kenntlich  gemacht  werden; 
ihre  Tracht  soll  ernst  und  schmucklos  sein  und  der  Zeit  entsprechen, 
in  der  sie  lebten. 

Mit  solchen  Forderungen  war  der  Kunst  des  Quattrocento  die 
Axt  an  die  Wurzeln  gelegt;  sind  doch  gerade  treueste  naturahstische 
Durchbildung  und  größte  Mannigfaltigkeit  in  der  Wiedergabe  der 
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Individualität  die  hervorragendsten  Ziele  dieser  Kunst,  wie  sie  sich 
bald  nach  der  Mitte  des  Jahrhunderts  entwickelt  hatte.  Je  mehr  sie 
diese  Ziele  durch  Beherrschung  der  technischen  Mittel  und  der  Hilfs- 
wissenschaften erreichte,  um  so  schärfer  kehrte  sie  jene  naturalistische 
Richtung  hervor  und  um  so  größer  wurde  die  Freude  der  Künstler  an 
der  Wiedergabe  aller  der  zahlreichen  Nebensachen,  die  dem  Italiener 
im  alltäglichen  Leben  lieb  und  wert  waren  und  die  das  malerische 
Auge  erfreuten.  Kein  Zweifel,  daß  sie  in  den  letzten  Jahrzehnten 
des  XV.  Jahrhunderts  gar  häufig  so  sehr  überhand  nahmen  und  so 
sehr  in  den  Vordergrund  traten,  daß  Komposition  und  Motiv  darunter 
litten  und  daß  dieses  bei  dem  rücksichtslosen  Naturalismus  nicht 
selten  kaum  noch  als  eine  heilige,  zur  Andacht  bestimmte  Darstellung 
zu  erkennen  war.  Savonarolas  Tadel  war  daher  nach  dieser  Richtung 
keineswegs  ganz  unberechtigt^  er  entsprang  vielmehr  einer  richtigen 
Erkenntnis  der  Verirrung  der  Kunst,  und  es  ist  ein  Verdienst  des 
Mönchs  von  San  Marco  auch  in  künstlerischer  Beziehung  klar  ge- 
sehen und  ausgesprochen  zu  haben,  was  gewiß  manche  seiner  Zeit- 
genossen empfanden. 

So  eindringlich  darauf  hingewiesen  und  durch  die  Predigten 
Savonarolas  aufs  tiefste  innerlich  ergriffen,  konnten  sich  die  Künstler 
selbst^^am  wenigsten  dieser  Einsicht  verschließen  j  in  dem  Eifer  der 
begeisterten  Nachfolge  des  Dominikanermönches  zogen  sie  daraus 
vielmehr  die  künstlerischen  Konsequenzen  bis  zum  äußersten.  Schon 
in  der  Wahl  der  Motive  sehen  wir,  zumal  bei  den  Anhängern  Savo- 
narolas, den  Einfluß  seiner  Lehren  hervortreten.  In  seinen  Drohungen, 
in  den  Mahnungen  zur  Buße  und  Bekehrung,  die  so  mächtig  auf  das 
Volk  wirkten,  hatte  der  Prediger  stets  auf  den  Tod  Christi  und  die 
Erlösung  hingewiesen.  Der  Tod  des  Herrn,  die  Klage  um  den  Ge- 
storbenen ist  daher  zu  keiner  Zeit  in  Florenz  so  oft  dargestellt  wor- 
den, als  gerade  damals  um  die  Wende  des  Jahrhunderts,  in  der  man 
den  Untergang  der  Welt  erwartete.  Neben  Giovanni  della  Robbia 
sind  es  zunächst  Botticelli  und  Pietro  Perugino  (um  nur  die  größten 
Namen  zu  nennen),  die  solche  Motive  im  letzten  Jahre  des  XV.  Jahr- 
hunderts vorwiegend  zur  Darstellung  bringt.  So  von  Perugino  das 
Fresko  des  Gekreuzigten  in  S.  M.  Maddalena  de'  Pazzi,  die  Grab- 
legung im  Palazzo  Pitti,  die  Kreuzigung,  Gethsemane  und  dife  Be- 
weinung Christi  in  der  Akademie  sind  sämtlich  um  1494  bis  1497  ent- 
standen. Das  letztgenannte  berühmte  Bild  ist  gerade  der  Berliner 
Gruppe  des  Giovanni  so  verwandt,  daß  es  wie  das  malerische  Vor- 
bild derselben  erscheint.  Etwa  gleichzeitig  mit  diesen  Gemälden  sind 
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die  Darstellungen  der  Grablegung  von  Michelangelo  in  der  National 
Gallery  zu  London  und  von  Sandro  und  Filippino  in  der  Pinakothek 
zu  München  entstanden  5  wenig  später  fällt  die  Entstehung  der  Marmor- 
nische mit  der  Pieta  von  Andrea  Sansovino  in  Sto.  Spirito  und  der 
Auftrag  auf  die  große  Kreuzabnahme  an  Filippino,  die  erst  1504  von 
Perugino  vollendet  wurde,  jetzt  in  der  Akademie  zu  Florenz.  Zu  der- 
selben Zeit  malt  Fra  Bartolommeo  sein  Fresko  des  jüngsten  Gerichts 
für  Sta.  Maria  Nuova  und  meißelt  Michelangelo  seine  berühmte  Pieta 
für  S.  Peter  zu  Rom,  weitaus  das  großartigste  Denkmal  dieser  Kunst- 
richtung. 

In  diesen  Darstellungen,  wie  überhaupt  in  den  Florentiner  Kunst- 
werken dieser  Zeit,  die  ihre  Wirkungen  noch  über  beinahe  zwei  Jahr- 
zehnte geltend  macht,  ist  der  Einfluß  von  Savonarolas  Lehren  deutlich 
zu  erkennen.  Von  der  lauteren  Lebensfreude,  von  der  Fülle  indivi- 
dueller Gestalten,  von  dem  selbstbewußten,  bald  überkräftig,  bald 
spielend  sich  betätigenden  Naturalismus,  von  dem  Gefallen  an  reichem 
Schmuck  und  Beiwerk,  an  hellen  heiteren  Farben,  wie  sie  die  Floren- 
tiner Kunstwerke  noch  unmittelbar  vor  dem  Auftreten  Savonarolas 
auszeichnen,  ist  kaum  noch  eine  Spur  zu  entdecken.  An  ihre  Stelle 
tritt  eine  ernste  und  herbe  Auffassung,  die  selbst  über  heitere  Motive 
eine  gesetzte  Stimmung  verbreitet,  das  Streben  nach  abgewogener, 
schlichter  Komposition,  nach  dem  Großen  und  Erhabenen,  nach 
Schaffung  fester  Typen  von  regelmäßigen,  allgemeinen  Formen  und 
Zügen,  ein  gewählter  und  studierter  Faltenwurf  von  ruhiger  Wirkung, 
der  Verzicht  auf  jedes  Beiwerk  und  jeden  Schmuck,  die  Vorliebe  für 
tiefgestimmte  und  selbst  trübe  oder  für  herb  wirkende  kalte  Farben 
—  lauter  Züge,  in  denen  sich  die  Regeln  verraten,  die  Savonarola 
den  Künstlern  in  seinen  Predigten  aufstellte.  In  diesem  Zurückgehen 
auf  Einfachheit  und  Schönheit  der  Linien  und  Formen,  auf  ernstes 
Erfassen  und  schlichte  Wiedergabe  des  Vorwurfs  war  der  Grund  ge- 
legt, auf  dem  Michelangelo  und  Raphael  ihre  klassischen  Meisterwerke 
schaffen  konnten. 

Über  dieser  Bedeutung  und  über  den  Vorzügen  dieser  eigentüm- 
lichen Kunstrichtung  dürfen  wir  aber  auch  deren  Schwächen  nicht 
übersehen  und  dürfen  uns  nicht  verhehlen,  daß  diese  wie  jene  be- 
gründet sind  in  der  Lehre  und  in  dem  Auftreten  Savonarolas  und  in 
der  Strömung,  welche  diesen  hervorrief  und  trug.  Es  fehlt  den  Flo- 
rentiner Kunstwerken  dieser  Epoche  die  rechte  Frische  und  Über- 
zeugungskraft j  in  der  Komposition  und  Bewegung  erscheinen  sie  zu 
gebunden,  in  der  Wiedergabe  der  Stimmung  zu  passiv  und  nüchtern, 
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in  ihren  Gestalten  zü  allgemein  und  selbst  oberflächlich  und  unwahr. 
Die  Wirkung  fast  aller  dieser  Gemälde  und  Bildwerke  ist  mehr  oder 
weniger  befangen  und  nüchtern,  zuweilen  beinahe  trist,  und  rufe  in 
dem  Beschauer  die  Empfindung  hervor,  daß  die  Künstler  ihrer  inner- 
sten Überzeugung  und  ihren  Anschauungen  hier  gewaltsam  Zwang 
angetan  haben.  Wie  die  Bewegung  Savonarolas  teilweise  eine  revolu- 
tionäre war,  wie  sie  vielfach  gewaltsam  in  die  Entwickelung  des 
politischen  und  sittlichen  Lebens  von  Florenz  eingriff  und  dadurch 
ihr  rasches  und  jähes  Ende  selbst  heraufführte,  so  hat  auch  die  darauf 
fußende  Kunstrichtung  durch  die  Überstürzung  der  Umkehr  zum 
Teil  die  Grundbedingungen  einer  gedeihlichen  Kunstentwickelung, 
naive  Auffassung  und  ernstes  Naturstudium,  erschüttert.  Sie  be- 
kundet darin  nicht  nur  ihre  Schwäche,  sondern  trägt  dadurch  auch 
von  vornherein  den  Keim  ihres  kurzen  Bestehens  in  sich.  Auf  die 
Entwickelung  der  Hochrenaissance  hat  sie  aber  weit  über  Florenz 
hinaus  gewirkt  und  auf  den  Charakter  der  ganzen  cinquecentistischen 
Kunst  einen  eigentümlichen  Einfluß  ausgeübt. 

Werfen  wir  zum  Schluß  noch  einen  Blick  auf  unsere  Gruppe  der 
Beweinung  Christi  von  Giovanni  della  Robbia  als  eine  der  besten 
unter  den  gleichartigen  Arbeiten  des  Künstlers,  um  auf  Grund  dieser 
allgemeinen  Betrachtungen  ein  abschließendes  Urteil  über  Wert  und 
Bedeutung  der  Gruppen  zu  gewinnen.  Giovanni  hat  in  diesen  Bild- 
werken^ keineswegs  etwas  Neues  geschaffen:  in  Oberiralien  begegnen 
wir  der  Pieta  in  plastischen  Bildwerken  schon  an  der  Wende  des 
XIV.  zum  XV.  Jahrhundert j  mehrere  Jahrzehnte  vor  Giovanni  hat 
Niccolo  dair  Area  seine  Gruppe  der  Beweinung  Christi  für  S.  Maria 
della  Vita  in  Bologna  modelliert 5  gleichzeitig  mit  jenen  Florentiner 
Werken,  zum  Teil  selbst  noch  früher,  entstanden  die  Gruppen  des 
Guido  Mazzoni  aus  Modena.  Aber  während  die  ersteren,  wohl  im 
Anschluß  an  nordische  Arbeiten,  nur  auf  zwei  Figuren  beschränkt 
sind  und  eine  künstlerische  Abrundung  der  Gruppe  meist  noch  nicht 
erstreben  und  die  letzteren  in  ihrer  Anordnung  und  in  dem  Zeit- 
kostüm verschiedener  Nebenfiguren  deutlich  ihre  Abkunft  von  den 
religiösen  Schauspielen  der  Zeit  erkennen  lassen  und  ganz  für  die 
Nischen,  Grotten  und  andere  Plätze,  für  die  sie  bestimmt  waren, 
komponiert  sind,  sind  Giovannis  Gruppen  nach  rein  künstlerischen 
Regeln  frei  aufgebaut  und  aus  innerem  religiösen  Bedürfnis  heraus 
geschafl^en.  Wie  die  Komposition  in  einfachen  schönen  Linien  fein 
abgewogen  erscheint,  so  ist  die  Empfindung  eine  ernste  und  beinahe 
feierliche.   Nicht  der  wilde  Schmerz,  der  in  lautem  Aufschrei  und 

333 


XIV.   Eine  Gruppe  der  Beweinung  Christi  von  Giov.  della  Robbia  usw. 

verzweifelten  Bewegungen  sich  betätigt,  wie  in  den  Grablegungen 
Donatellos,  sondern  stiller  Gram,  der  kaum  noch  eine  Träne  findet, 
spricht  aus  diesen  Gestalten.  Ihre  Bildung,  ihre  Formen  und  Typen 
sind  ebenso  edel  und  schlicht  wie  Anordnung  und  Empfindung. 
Deutlich  erkennt  man  darin,  im  Leichnam  Christi  und  in  sämtlichen 
Köpfen,  Verrocchio  als  Vorbild,  dessen  Einfluß  schon  auf  Giovannis 
Vater,  Andra  della  Robbia,  unverkennbar  ist.  Aber  der  Künstler  ist 
ängsthch  bestrebt,  das  Eckige  und  Herbe  im  Naturalismus  seines  großen 
Vorbildes  abzuschleifen,  seine  individuellen  Formen  in  allgemeine, 
typische  umzubilden  und  sie  zu  verschönern.  Dasselbe  Sterben  ver- 
rät der  Faltenwurf  der  Gewänder,  die  in  ihren  dicken,  zum  Teil  ge- 
fütterten Stoffen,  in  ihrer  Anordnung  (namentlich  in  der  Art,  wie 
der  rechte  Arm  vom  Mantel  freigelassen  ist)  und  in  den  tiefen  Lang- 
falten gleichfalls  das  Vorbild  Verrocchios  und  seiner  Schüler  erkennen 
lassen.  Auch  hier  ist  Giovanni  überall  bestrebt,  zu  verschönern  und 
zu  verallgemeinern.  Die  Sorgfalt  der  Durchführung,  die  namentlich 
im  Körper  und  im  Kopfe  Christi  noch  fleißiges  Naturstudium  verrät, 
entspricht  diesem  allgemeinen  Streben  des  Künstlers.  Bei  alledem 
fehlt  dem  Kunstwerk  die  packende,  unmittelbare  Wirkung,  die  Frische 
und  Naivetät  der  großen  Kunst.  Eine  gewisse  Befangenheit  und  Ab- 
sichtlichkeit, eine  allzugroße  Einförmigkeit  und  Leere,  sowohl  in  der 
Anordnung  wie  in  der  Empfindung,  Formenbildung  und  Falten- 
gebung  lassen  den  Beschauer  nicht  zu  vollem  und  reinem  Qenusse 
gelangen.  Die  große  Sorgfalt  in  der  Durchführung  steigert  womöglich 
noch  diese  nüchterne  Wirkung.  Bezaubernd  und  einschmeichelnd 
wie  seine  großen  Vorgänger  im  Quattrocento  oder  überwältigend 
wie  seine  großen  Nachfolger  kann  daher  Giovanni  selbst  in  diesem 
Werke  nicht  auf  uns  wirken.  Trotzdem  werden  wir  dieser  Kunst 
unsere  Anerkennung  nicht  versagen  können 5  in  ihrer  Beziehung  zur 
Zeitgeschichte  wie  in  dem  historischen  Zusammenhange,  in  ihrem 
Einfluß  auf  die  Ausbildung  der  höchsten  Blüte  der  italienischen  Kunst 
und  ihrer  größten  Meister  verdient  sie  unsere  Beachtung. 
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